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sens des expositions: L'idée d'organiser des expositions 
nd au désir de faire connaître le développement de 
ctivité humaine. Depuis 150 ans que ce phénomène 
se il a été de ni de solutions constructives con- 


on en 1876, à SR les FE pe natio- 
* me qui menacent de tomber dans le folklore. L'évolution 


lus actuelles, non plus les expositions universelles, natio- 
nales ou régionales, mais les foires commerciales, de même 
ue les expositions limitées à un «thème» donné. — Besoin 
auquel répondent les expositions: Ce besoin est de trois 
rdres: 1) montrer aux monde des affaires des produits 
uveaux, — ainsi dans les foires commerciales à caractère 
itaire; 2) donner des fêtes, en les liant à des expositions 
les; 3) satisfaire un besoin d'instruction du public par 
des xpositions de caractère didactique. Cette troisième 
— forme est celle dé l'avenir. — Du visiteur des expositions: 
l'est rare qu’on visite une exposition dans le sens voulu par 
De le public manquant surtout du temps 


encere Fa ne faille pas tomber, comme on y a de sr en 
plus tendance, dans la recherche pure de l'effet. La plupart 
- des expositions souffrant de dimensions trop grandes, il 
18 » faudra de plus en plus préférer les expositions d'étendue plus 
wl … modeste, en les considérant surtout comme des occasions de 
réaliser ce qui n’a pu l’être encore, spécialement dans le 
domaine de l'urbanisme, où l'exposition peut devenir le cen- 
E 2. tre, jusqu'ici encore inexistant, de la vie sociale, réduite 
autrement à des solutions de hasard. - Quelques expositions 
1946 et 1947: L'exposition de l'architecture suisse, à 
ondres, a souffert de son trop gros budget, alors que les 
oyens plus modi ques dont on disposait pour l'exposition de 
—.… |a Reconstruction, à Paris, ont permis un résultat beaucoup 
us satisfaisant. La section suisse de la Triennale de Milan 
malheureusement, montré la tendance à l'excès du déco- 
tif, tandis qu’au contraire la «Züka» (exposition de l’agri- 
lture stusse et de l'artisanat zurichois) fut une réalisa. 
on positive. - Pour les expositions à venir, il faudra 
toujours examiner d’abord à quel besoin elles corres- 
nmdront, et en outre, tout en demeurant rigoureusement 
4 pus chercher à réaliser à chaque fois une synthèse de 
de «dans l'air». 


"à 
Point de vue de l’architecte de l’exposition 72 
tn Fischli 


O de F en plus Mons, avec un 
rt graphique pr mais rigoureusement fonc- 


La « ntinuité» 1947 de Max Bill 76 


urati e peut au Ra être Re de mes en 


; que tel: Pevsner, Gabo, Vantongerloo! ‘et très spécifi- 
ement la «Continuité» de Max Bill, qui est essentiellement 
continu dé convexe ‘et de concave, équilibre de mouve- 
en et de repos. S’il y a encore là un symbole, c’est uni- 

bre de ep Des dans son pouvoir d’inven- 


par Hans Neuburg 


- misme en profondeur. L'importance qu’il se plaît à donner 


De la peinture 


L'art graphique à la «Züka» 78 


On peut discuter le contenu de la «Züka», mais non point 
contester qu'elle ait eu un «visage», et cela en grande partie 
à cause des réalisations graphiques: fonctionnalité, emploi 
dominant des formes géométriques, usage généralisé du 
quadrillage. | 


Sujet et moyens d’expression chez Paul Kiee o1 


par C. Giedion-Welcker 


Parallèlement à la dématérialisation de la conception du 
monde dans la physique moderne, Kandinsky, il y a 38 ans, 
insista sur l’«élément spirituel» en art, tandis que le cubisme, 
à Paris, créait un art fondé sur la connaissance de l'objet 
et non plus sur l'illusion des apparences matérielles. C’est 
dans le même sens qu'avec Kandinsky (dont l'amitié, pen- 
dant la période de leur enseignement au Bauhaus, devait 
être pour Klee si féconde) et Franz Marc, le groupe du 
«Blaue Reiter», dès 1911, déploya son effort en Allemagne, 
groupe dont P. Klee devint à 32 ans le collaborateur, Dès 
avant cette époque, il y a chez K. renoncement à tout na- 
turalisme, indépendance croissante de la ligne, tandis que 
ses satires, à la différence de l’élégisme des périodes bleue 
et rose de Picasso, visent l'humain en général. K., venu une 
première fois à Paris en 1905, y fit un second séjour en 1912, 
année des plus importantes pour les manifestations du cu- 
bisme et la première grande exposition futuriste, où s’affirma 
l’unité de la sensation visuelle et des associations de l'esprit, 
Les travaux de K. ont un caractère plus intime, plus inté- 
rieur que les œuvres parisiennes, non point tant surtout par 
leur intégration des signes abstraits (lettres et nombres), 
réalisée aussi par d'autres, que par leur centre de pensée et 
de poésie. Les surfaces peintes par K, révèlent la recherche 
d’un chromatisme qui serait un langage autonome aboutis- 
sant à un accord un musical, à une structure polyphonique 
d’où se dégage l’idée de la simulianéité, au service de la- 
quelle est mis également l'élément graphique, la ligne.-Celle- 
ci, chez K., manifeste de façon tout à fait particulière le jeu 


de relations du motif architectonique, crée un monde poly- 


phonique d’architectures aériennes (Menace sur la ville). 
Pour K., toute limitation de la créature est contingente, et 
il cherche à remonter des «formes finales» aux «formes ori- 


_ginelles». — Il faudrait insister aussi sur la façon dont K. 


a cherché à résoudre la représentation du mouvement. P. 

ex. dans «La scène avec celle qui court», l’espace lui-même 

est intégré au cinématique. Mais son problème essentiel est 

de saisir le mouvent central de la nature, la genèse biologi- 
que, p. ex., des «plantes dans le temps», tandis que, d'autre PRE 
part, K. n’a pas moins voulu obtenir la représentation des É 
états et des actes psychologiques, très spécialement du pro- 

cessus même de la pensée, par l'articulation visualisée des 

opérations de l’âme selon une «ubiquité» dans toute les di- jé 
mensions du temps significativement analogue au «dialogue 25 
intérieur» de James Joyce. - Pour K., la mission de ER 
l'artiste moderne n’était-elle pas, en effet, de manifester la 
synthèse des deux visions, l’extérieure et l’intérieure ? 


Albert Pfister 90 
par Ernst Morgenthaler 


Des peintres zurichois de sa génération. P. est le seul qui 
soit resté fidèle à son point de départ, à son non-confor- 


à la «théorie» s’accompagne heureusement du fait que la 
couleur est son élément: ainsi est-il toujours un vrai peintre. 


par Alberé Pfister 


Prolongement du rêve de l’enface, couleur et. lumière, 
telles que la France les révéla, exigent le «centre poé- 
tique», et les recherches abstrahisantes (cubisme, etc.) 
veulent être comprises par l'instrument de la #héorie, 
mais toujours, en même temps, sous le signe de la piété, 
de l’ingénuité du cœur, sinon l’œuvre moderne Deupes 
affaire de mode. Qi 
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- À Contribution to the er of the Problem of Form in 
Exhibitions 


by Max Bill 


… The Purpose of Exhibitions. 
. Exhibitions are organized in order to answer the need for 


making developments in human activity known. Exhibitions 


_ have been the fashion for 150 years, and during this time 
there have been opportunities of finding constructive solu- 
. tions to problems based on the latest technical achieve- 


ments - examples of this are the Eiffel Tower and the Cry- 
stal Palace. National pavilions first made their appearance 
at Philadelphia in 1876, and they now threaten to degener- 
ate into becoming vehicles for national folklore. With the 
evolution of téchnics and world trade, exhibitions became 
all the more necessary, and not only world, national and 
regional exhibitions, but also commercial fairs and exhibi- 
tions devoted to a set theme have become important and 
topical. 


Needs Met by Exhibitions. 

These needs fall into three classes: 1. To display new pro- 
ducts to the business world; to publicize goods in the indu- 
strial fairs. 2. To celebrate public festivals by linking them 
up with special exhibitions. 3. To instruct the publie by 
means of exhibitions of an educational character. This third 
type is the exhibition of the future. : 


Visitors to Exhibitions. 

The public very rarely visits exhibitions as the promoters 
would like it to, mainly because it lacks the necessary time. 
Thus it happens that a detailed representation of a parti- 
cular problem arranged with this point in view rarely gets 
across. The best thing isto blend the unusual with the every- 
day to an ever greater extent. 

Form in Exhibitions. 

It is vitally important not to fall, as has been the growing 
tendeney, into the temptation of merely searching for eftect. 
Most exhibitions suffer from being organised on too large a 
scale. Exhibitions on a smaller scale must be given prefer- 
ence and they should be looked upon as opportunities for 
giving tangible expression to problems hitherto unstated. 
This should be the case particularly in the field of {own plan- 
ning, and here the exhibition could become the centre of 
social life, an ideal not yet realized, and generally left to 
chance. 


Some Exhibitions in 1946 and 1947. 

The Exhibition of Swiss Architecture in London suffered 
from having too big à budget, whereas the Exhibition of 
Reconstruction in Paris, with more modest means at its dis- 
posal, was able to achieve a more satisfying effect. The 
Swiss Section at the Triennale at Milan unfortunately 
showed a tendency to excessive decorativeness. On the 
other hand “Züka” (Exhibition of Swiss Agriculture and 
Zürich Industry) was indeed a positive achievement. As 
for exhibitions of the future, it is necessary first of all to 
examine the requirements they are designed to meet, and 
then, while remaining strictly objective, to try and achieve 
a synthesis of everything that is ‘‘in the air”. 


The Architect’s Point of View at Exhibitions 72 
by Hans Fischli 


When planning the exhibition ‘“‘Züka” at Zürich, it seemed 


most essential not to fall into the error of making a copy of 
the National Exhibition of 1939, particularly in view of the 
fact that the location was to be partly identical. Conse- 
-quently the attempt was made to construct on more simple 
lines, to have more “exhibition”’, and to be supported in 


this by the concurrence of graphic art, strictly based on 
functional principles. 


Max Bill’s «Continuity», 19247 . 76 


by Georg Schmidt 
The traditional conception of plastic art is based on the idea 


of a body. Non- Eu sculpture, on the other hand, can 


. 


? ce a see representation ee spac e 


 Subjeet Matter and composition in the Works of Paul Klee 81 


: modern artist, according to Klee, to depict the synthe 


V antongerloo, and in particular the 
Bill. This is essentially a continuous re 
vex and concave, a balance of movemer 
there is a symbol there, then it is noth 
symbol of the human spirit with its power 


Graphie Art at the @Züka» 
by Hans Neuburg "5-15 TONER ONE 
It is possible to argue about the content of Züka 
there is no disputing the fact: that it did have a def 
“tone”, thanks in great measure to the achievements à 
graphic art. This was notable for its functionalism, its : 
of predominantly geometrical forms. 


er 


by C. Giedion-Welcker QE é 
Parallel to the trend i in fetes physics a away from a mate 


Ai 


on the “spiritual element” in art. At the same nd t 
bist movement in Paris founded an art based on 
knowledge of the object concerned, and no longer on the 
illusion of outward material appearances. This was also the … 
aim behind the “Blaue Reiter” group, which together with 

Kandinsky and Franz Marc started its activities in Ger- 
many in 1911. Paul Klee became a collaborator of this 
group at the age of 32. Before this time, however, Klee 
already given up all forms of naturalism and developed a , 
growing independence of line, while his satires, as opposed … 
to the elegiac tone of Picasso's blue and pink periods; de- 
picted universal human values—this at a time when th 
revolutionary art currents of that period had not yet swep 
away fin-de-siècle pessimism and put in its place an art form 
essentially experimental and constructive. Klee visited Pa- 
ris in 1905 and again in 1912, one of the most important 
years for Cubist productions and one which witnessed the Rs 
first large futurist exhibition, in which the unity of visual 
sensation and mental perception was strikingly affirmed. 
K.'s works have a more intimate character and more of an 
interior atmosphere than the Parisian works, not so much 
by virtue of their integration of abstract signs (letters and … 
numbers), which others have also done, as by their central 24 
core of thought and poetry. The surfaces painted by Klee 
reveal the search for a chromatism which consists of. an 
autonomous language culminating in a musical harmony, in 
a polyphonie structure from which there Se the idea 


UE. 


cularised way the a of arébteGtaRte pt . 
creates à Rp world of aerial achitecture Me 


“final forms” on the Lube of the “original fonds. Empl 
must also be laid on the way K. has Fe to ee 


tral movementi in nature, the biological ns as in 
in Time”; on the other hand he has been equally at 
depict psycholo gical states and actions, with espe 
ference to thought processes. This he attempts tl 
visualised neue of the er sf the soul, | 


of the author of A Roi is it not the mission Fr: ON 


the two sources of vision, the SRE as “he r terior 


Albert Pfister AE ie EC 
PE ne ap aus ; 


remained faithful to his MR R. depa 

_ non-conformity i in depth. The importan 
_ him to attach to. “theory” is fortunately « 
the fact that colouri is his true element. de A 


|: Ar. 
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Ausstellungen 


Ein Beitrag zur Abklärung von Fragen der Ausstellungs-Gestaltung 


Von Max Bill 


Von Sinn und Zweck der Ausstellungen 


Ausstellungen werden durchgeführt, um den Stand und 
die Entwicklung menschlicher Tätigkeit und mensch- 
lichen Kônnens mitzuteilen. Ihre Anfänge reichen zu- 
rück in Jene Zeit, in der sich die Technik im heutigen 
Sinn zu entfalten begann, wo neue Môglichkeiten sich 
auftaten und dem staunenden Zeitgenossen vorgeführt 
werden konnten. Besonders prägnante Beispiele solchen 
Tuns waren die ersten Weltausstellungen in Paris und 
London, die den aufkommenden Handel und inter- 
nationalen Austausch von Industrieprodukten belebten 
und ein breites Publikum mit neuen Leistungen bekannt 
machten. 


Die Unterbringung dieser stets wachsenden Veranstal- 
tungen brachte neue Probleme des Bauens mit sich, und 
es entstand aus ihnen eine vôllig neue Technik, die 
Ausstellungsarchitektur, eine temporären Zwecken die- 
nende Gebrauchs- und Repräsentations-Baukunst. In 
der Tat wurden im Laufe der 150 Jahre, während de- 
nen groBe Ausstellungen durchgefübrt wurden, zahl- 
reiche interessante Neuerungen durch die Ausstellungs- 
architektur eingeführt. Viele Ausstellungsbauten wirk- 
ten bahnbrechend, sie wurden «zur Mode». In den 
ersten groBen Ausstellungen mit ihren zusammenhän- 
genden Hallenbauten wurden auferdem technische Pro- 
bleme gemeistert, die der Entwicklung der Bautechnik 
kolossalen Auftrieb gaben, was brillante Beispiele, 
— der Crystal Palace, die Galerie des Machines, der 
Eiffelturm — beweisen. Diese Leistungen eines fort- 
schrittstrunkenen Zeitalters, mit einem kapitalistischen 
Pioniertum als Träger einer ungeahnten Entwicklung, 
stehen noch heute als Zeugen groBartiger technischer 
Erfolge auf dem Gebiet des Ausstellungsbaues da. 


Galt es damals vor allen Dingen, dem Beschauer die 
Produkte des Denkens und Konstruierens darzubieten, 
so wandelte sich die Form des Ausstellungswesens da- 
durch, daB sich mit zunehmender GrëBe der Veranstal- 
tungen auch die Ansprüche, die an sie gestellt wurden, 
wandelten. So entstanden erstmals an der Ausstellung 
in Philadelphia, 1876, Nationalitäten-Pavillons, die 
eine von Haupthauten unabhängige Repräsentation zu 
erfüllen hatten. Die sich in der Folge entwickelnde 


Formgebung nach nationalen Gesichtspunkten hat bis 
heute ihre Anhänger behalten. Durch die Verschieden- 
artigkeit der Auftraggeber kam es, daf einmal sehr 
fortschrittliche Lôsungen ein Land repräsentierten, oder 
daB anderseits eher hausbackene Bauten entstanden. 
Wir erinnern an Jene Diskussionen um die Inter- 
nationale Kunstgewerbeausstellung 1925 in Paris, 
als die Schweiz mit einer Art Berghaus vertreten 
war und sich dadurch auf eine ähnliche Stufe be- 
gab wie ein Kolonialvolk, das aus Mangel an andern 
Môglichkeiten seine folkloristische Tradition in un- 
echter Interpretation darzubieten sucht. Immerhin 
wirkte dieser anspruchslose Pavillon neben der vielen 
falschen Monumentalität sympathisch; aber neben den 
damaligen bahnbrechenden Leistungen — Le Corbusier 
im «Pavillon de l'Esprit Nouveau», Melnikoff im rus- 
sischen, Josef Hoffmann im ôsterreichischen Pavillon 
und Kiesler in der ôsterreichischen Theaterabteilung — 
batte er keine Bedeutung. 


Immer mehr wurden jedoch im Laufe der Industriali- 
sierung und des Welthandels nicht mehr die «Weltaus- 
stellungen», die Landesausstellungen und regionalen 
Ausstellungen die Gradmesser des technischen und üko- 
nomischen Fortschritts, sondern die kommerziellen 
Messen. An den Messen wird die Produktion gezeigt. 
Die Messen werden von jenen Interessenten besucht, die 
sich um den Austausch der Produkte bemühen. Die Messe, 
ursprünglich noch ungeordnet, beginnt ihr spezifisch 
kommerzielles Kleid zu entfalten und der Ausstellung 
in der ursprünglichen Form den Rang abzulaufen. 


Darum wurden für die Ausstellung neue Wege ge- 
sucht, sowohl in der Darbietungsform, als auch im 
Dargebotenen selbst. Im Gegensatz zu den bisherigen, 
rein kommerziellen oder repräsentativen Gesichtspunk- 
ten entstanden die thematischen Ausstellungen, wie sie 
in den Basler Ausstellungen «Land- und Ferienhaus», 
Abteilung «Wohnbedarf», und der «Grafa Internatio- 
nal», wie auch in der Stuttgarter Ausstellung «Wohn- 
bedarf» durchgeführt werden konnten. Dieser Ausstel- 
lungstyp hat auch andere, nicht nach streng thema- 
tischen Prinzipien aufgebaute Ausstellungen, grund- 
legend beeinflufit, vor allem die Schweizerische Landes- 
ausstellung 1939 und die «Züka» (1947). 
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Paris 1834. Place de la Concorde. Vier regelmäfBig angeordnete Aus- 
stellungshallen | Disposition régulière de 4 halles d'exposition | 4 regu- 
larly arranged exhibition halls 


Das Bedürfnis nach Ausstellungen 


Solange in Ausstellungen ein bestimmtes, allgemein in- 
teressierendes Thema behandelt wird, kann man be- 
haupten, daB sie einem Bedürfnis entsprechen. Wir ha- 
ben aus der Entwicklung des Ausstellungswesens ge- 
sehen, daB dieses Bedür fais verschiedener Art sein kann; 
entweder werden neue Produkte gezeigt oder ganze Pro- 
duktionszweige dargestellt, um für ihre Täugkeit zu 
werben. Es werden Leistungen verschiedener Art, ver- 
schiedener Herkunft einander in Gruppen oder national 
abgeschlossen gegenübergestellt, um die Leistungs- 
fähigkeit zu bezeugen oder um die Entwicklung inner- 
halb eines bestimmten Zeitabschnittes darzustellen. Da- 
durch sind Ausstellungen eme Art Wetthewerb zwi- 
schen den Erwartungen des Besuchers und der Môg- 
lichkeit, diese durch Spitzenleistungen zu übertreffen. 
Aber wie jede Form des gesellschaftlichen Lebens 
wandelt sich auch das Gesellschaftsspiel der Ausstel- 
lungen. Man kommt immer mehr zur Einsicht, daf 
in zunehmendem Mafe eine vernünftige Durchdringung 
von Leben und Bedürfnisbefriedigung aus solchen Ver- 


anstaltungen entwickelt werden sollte. 


Eine Deformation des eigentlichen Ausstellungswesens 
ist darin zu erblicken, da zusätzliche Festveranstaltun- 
gen, die sich oft über Monate erstrecken und die durch 
besonders glänzende Darbietungen akzentuiert werden, 
den eigentlichen Zweck der Ausstellung überwuchern 
Dies bedeutet aber gleichzeitig, daB solche festliche Ver- 
anstaltungen einem Bedürfnis entsprechen und daB der 
von verwirrendem Lichterspiel umwobene abendliche 
Anblick einer Ausstellung einen Hauptanziehungspunkt 
darstellt. Deshalb werden solche Aufwendungen immer 
mebr zur Werbung für die Ausstellungen beigezogen. 


Dies bedeutet, daf die Hauptfunktion der Ausstellungen 
nicht mehr in dem MaBe vorhanden ist wie zur Zeit der 
ersten Ausstellungen, als noch nicht überall mit allen 
Reizmitteln operierende Zeitschriften und Prospekte die 
Originalbetrachtung ersetzen konnten, wie dies heute 
der Fall ist, und als noch nicht hervorragende Darbie- 
tungen in allen Auslagen der Städte mit ihren raffinier- 


66 


London 1851. Crystal Palace ( Joseph Paxton ). Auflüsung der tradi 
len architektonischen Materie | Les volumes architecturaux trac 
sonê brisés | Breaking-up of the traditional volumes 


ten Darstellungen der Vorzüge der Waren dem Be- 

schauer täglich zur Verfügung standen. Besonders der 

Besuch einer grôBeren Stadt bietet heute jedermann die 

Sensation einer Ausstellung, und mit dieser Konkur- 

renz hat die Ausstellung zu rechnen. Man kônnte dar- 

aus folgern, daf aus diesem Grunde die Ausstellungen 
nicht mehr notwendig seien, und für eine bestimmte 

Klasse von Ausstellungen ist diese Folgerung sicher 

auch richtig. Deshalb müssen wir für die Zukunft die 

Ausstellungen nach ihren Funktionen klassieren in: 

1. Neuheitenausstellung und Spezialausstellung für die 
Geschäftswelt und weitere Interessenten (Nationale 
und internationale Messen und Salons), 

2. Festveranstaltungen mit der Darbietung bestimm- 
ter Ausstellungsthemen für die Bevôlkerung be- 
stimmter Gebiete (Weltausstellungen, Landesaus- 
stellungen, regionale Ausstellungen), 

3. Instruktive PEAR RE für Berufsgruppen und 
zur Aufklärung der Bevôülkerung (Thematische Dar- 
stellung des Ausstellungsgutes mit ausgesprochen 
didaktischem Charakter). 


Die erste Gruppe entspricht einer 6konomischen Not- 
wendigkeit. Man wird dazu gelangen müssen, gewisse 
Vereinheitlichungen sowohl in der Gruppierung wie der 
Darbietung durchzuführen, ohne den ausgesprochenen 
Reklamecharakter solcher Veranstaltungen zu mif- 
achten. Diesem Reklamebedürfnis unterliegen auch 
die staatlichen Beteiligungen — als Zusammenfassung 
der Einzelwerbung — an internationalen Messen, und 
es entstehen deshalb ôfter Abteilungen, die eher dem 
skurrilen Geist eines Graphikers als dem streng ord- 
nenden des Architekten entspringen. Diesen Weg hat 
leider in neuerer Zeit die Schweiz eingeschlagen, in- 
dem immer mehr die Einflüsse der Schaufenster- 
dekorationen überhand nehmen; der Abstieg unserer 
staatlichen Beteiligungen seit den vorzüglichen Pavil- 
lons von Architekt Hans Hofmann in Kôln, Barcelona, 
Lüttich und Brüssel, und das Überhandnehmen des 
überflüssigen Aufwandes ist bedenklich. 


Die zweite Gruppe entspringt gewôhnlich keiner Not- 
wendigkeit, sondern irgendwelche Komitees schmieden, 


1867. Galerie des Machines ( Ing. J. B. Krantz, Mitarbeiter Ing. 
iffel). Dominierende Gesamtform ohne nationale Abgrenzungen | 
piion dominante d'ensemble, sans traits nationaux | Well inte- 
d basic conception, beyond national limitations 


| 
| 
| 
| 


oft zu Unzeiten, Pläne für eine Ausstellung, die dann 
auf irgendwelche Art und Weise «durchgezwängt» 
wird. Dies will nicht heiBen, daf sie nicht dennoch 
einem latenten Bedürfnis entgegenkommen. 


Die dritte Gruppe ist voraussichtlich die Ausstellungs- 
form der Zukunft. Sie geht bewuft von einem Bedürf- 
nis aus, sie sucht über bestimmte aktuelle Fragen Klar- 
heit zu schaffen und diese Fragen in grôBerem Zusam- 
menhang darzustellen. Ihre Aufgabe ist es auch, nicht 
nur Tatsachen aufzuzeigen, sondern neue Tatsachen zu 
schaffen. Ausstellungen solcher Art sind zum Beispiel 
Wohnungsausstellungen, als deren Resultat eine Wohn- 
siedlung übrig bleibt, wie es die Werkbundausstellun- 
gen in Stuttgart 1927 (Weifenhof), Breslau und Wien 
anstrebten. Vorbildlhich, als ein Thema der Triennale 
di Milano 1947, wurde eine Siedlungsemheit begonnen, 
die für die Triennale 1950 fertiggestellt sein wird. 


Es wird oft unumgänglich sein, daf sich die Grenzen 
dieser Ausstellungstypen verwischen, besonders wenn 
es sich um grüBere Ausstellungen handelt, die verschie- 
denste Faktoren berücksichtigen müssen. Die Bedürf- 
nisfrage ist jedoch bei der Gestaltung und Planung 
einer Ausstellung zuerst abzuklären ; denn erst aus dem 
Bedürfnis heraus kann zur eigentlichen Arbeit ge- 
schritten werden. Jedes andere Vorgehen ist mehr 
oder weniger zum Scheitern verurteilt. 


s 1900. Galerie des Machines, Tour Eiffel ( 1889 ), Trocadéro ( 1879 ). 
sichtliche Gesamtanlage an einer Längsachse | Ensemble clair, 
sé sur un axe longitudinal | Clear lay-out on a long axis 


Paris 1889. Galerie des Machines ( Ing. Cottancin, Arch. Dutert). Ein 
Triumph des Stahlbaues: Spannuweite 115 m, Hôhe 45 m, Lünge 420 m | 
Triomphe de l'acier: portée 115 m, hauteur 45 m, longueur 420 m | The 


triumph of steel: span 115 m, height 45 m, length 420 m 


Der Besucher in der Ausstellung 


Ich habe ôfter zu erfahren gesucht, warum Ausstellun- 
gen besucht werden. Zusammenfassend kam ich zur Er- 
kenntnis, daf die meisten Besucher eine Sensation er- 
warten, etwas, das ihren normalen Lebensrahmen über- 
steigt. Ein weiterer Grund ist darin zu sehen, daf eine 
Ausstellung temporären Charakter hat und nach eini- 
ger Zeit wieder weggeräumt wird; etwas zu verpassen, 
wenn man diese temporäre Veranstaltung nicht ge- 
sehen hätte, ist mit ein Grund zum Ausstellungsbesuch. 
Der Ausstellungsbesuch ist ein AnlaB, den Alltag durch 


einen Festtag zu unterbrechen. 


Nach meiner Beobachtung werden Ausstellungen selten 
auf die Weise betrachtet, wie es deren Gestalter sich 
vorgestellt haben. Dem Normalbesucher genügt ein 
Blick auf das Generelle; im weiteren interessiert ihn 
sein eigenes Fachgebiet und das, was damit in direk- 
tem Zusammenhang steht. Es ist dies schon deshalh 
verständlich, weil die Ausstellungen meist so grof sind, 
daf der Normalbesucher mit seiner beschränkten Zeit 
unmôglich die gesamte Materie ansehen, geschweige 
denn gründlich studieren kônnte. Solange es sich um 
eine Weltausstellung handelt, mit dem Hauptgewicht 
auf nationalen Repräsentationen, ist dabei wenig Auf- 
wand verloren. In andern Ausstellungen, mit vollkom- 
meneren und emgehenderen Darstellungsmethoden, für 


Stockholm 1930 ( Arch. E. G. Asplund). An Stelle von starren Axen tritt 
eine Vielfalt von neuen Formerfindungen | Une multiplicité de formes 
nouvelles se substitue aux axes rigides | À wealth of new forms takes 
the place of rigid axiality 


Paris 1925. Pavillon de l'Esprit Nouveau { Arch. Le Corbusier). Program- 
matische Darstellung einer neuen Wohnform und neuern Kunst | Présen- 
tation programmatique d'une nouvelle conception de l'habitation et d’un 
art nouveau | Programmatic presentation of a new style of living and of 
new art 


deren Durchführung oft sehr wesentliche Untersuchun- 
gen erstmals geschaffen werden, ist hingegen die Dis- 
krepanz zwischen Darbietungsaufwand und môglichem 
Besucher-Zeitaufwand offensichtlhich. Wenn wir nahe- 
liegende Beispiele nehmen, wie die vorzügliche Dar- 
stellung der gewerblichen Berufsbildung an der « Züka » 
1947 oder die Abteilungen «Kartographie» oder « Lan- 
desplanung» in der Landesausstellung 1939, in denen 
nicht nur Methoden dargeboten, sondern wesentliches 
Tatsachenmaterial, Argumente, Resultate, Vorschläge 
verarbeitet wurden, so ist es einleuchtend, daS der 
Nichtfachmann schon etliche Stunden benôtigt, um 
sich über den Inhalt und den Sinn solcher Darstellun- 
gen klar zu werden. Dem Fachmann aber, der sich da- 
mit auseinandersetzen môchte, wäre mit einer Publi- 
kation besser gedient. Wir sehen daraus, daB die 
minutiôse Darstellung eines Einzelgebietes innerhalb 
einer Ausstellung nicht gerade sinnlos, aber doch zu 


aufwendig ist im Verhältnis von Kosten zu Wirkung. 


Diese Tatsachen beweisen, daB sich offensichtlich ganze 
Ausstellergruppen der Täuschung hingeben, grund- 
sätzliche Beiträge zur Ausstellung geleistet zu haben, 
während sie mit einer wesentlich knapperen Darstel- 
lungsart ebensogut zur Wirkung gekommen wären. 
Wir führen auch dafür Beispiele an: Einer der schla- 
gendsten Beweise für die Môglichkeiten der Eisenkon- 


struktion, der Eiffelturm, auf die Weltausstellung Paris 


Barcelona 1929. Deutscher Pavillon ( Arch. Ludwig Mies van der Rohe ). 
Reine Architektur mit Konzentration auf harmonisches Zusammenwir- 
ken von Material, Form, Môbeln und freier Kunst | Architecture pure 
basée sur l'harmonie des formes, de matériaux, de meubles et des œuvres 
d'art | Purity of design deriving from the harmony of forms, materials, 
furniture and works of art 


Kôln 1928. Pressa: Pavillon des Allgemeinen deutschen Gewerk: 
bundes ( Arch. Hans Schumacher). Klare AufBenjorm mit weitrà 
Gestaltung im Innern | Architecture claire et intérieurs spacieux 


design of the exterior and free flow of space in the interior 


1889 fertiggestellt, wurde zur Zeit seiner Entstehung 
als ganz sinnlos bezeichnet. Er wirkte als nie da- 
gewesene Attraktion und als nie gesehene Hôchst- 
] 
«nutzlose» Turm ein unentbehrliches Requisit jeder 


F 
eistung in technischer Hinsicht. Bis heute ist dieser 


Pariser Weltausstellung geblieben und darüber hinaus 
ein städtebaulich nicht unwesentliches Objekt gewor- 
den. An der LA. waren es die Schwebebahn, der Schiffli- 
bach und die Zementhalle von Robert Maillart, die eine 
Sensation auslôsten, indem sie augenfällig die Lei- 
stungsfähigkeit von Material und Technik veranschau- 
lichten. Andere Môglichkeiten der Darbietung wurden 
in der Landesausstellung mit der idealen Darstellung 
einer Molkerei angewandt und in der «Chemie»-Halle, 
die als ihren Kern den vollständigen FärbeprozeB für 
jedermann anschaulich machte. Sie bieten vielen Be- 
suchern Einblick in Dinge, die sie sonst nicht gekannt 
hätten. Mehr und mehr wird sich aber auch diese Dar- 
stellungsmôglichkeit erschôpfen, da sie sehr kostspielig 
ist und weil durch Lehrfilme heute jedermann mit 
solchen Vorgängen vertraut gemacht wird. 


Es handelt sich also für die kommenden Ausstellungen 
darum, das AuBerordentliche in stärkstem Mae mit 
dem Notwendigen zu verbinden. Die New Yorker Welt- 
ausstellung 1939 hat schon symbolisch versucht, «Die 
Welt von morgen» darzustellen, und wenn dieses 
Grundthema der Leitgedanke jedes Ausstellungsgestal- 


Bruxelles 1935. Schweizer Pavillon ( Arch. Hans Hofmann ). Ge 
in Einzelpavillons, saubere und offene Raumwirkung | Ensen 
pavillons d’un caractère ouvert et net | Arrangement of small u 
open and clean appearance 


is 1925. Üsterreichische Theater-Ausstellung ( Arch. Friedrich Kies- 
. Architektonisch neue Formulierung des Innenraumes | Nouvelle 
eplion architecturale de l'espace intérieur | New formulation of 
rior space 


ters würde, dann erreichten die Ausstellungen jene 
Aktualität, die ihnen eine Berechtigung gibt. 


Die Form der Ausstellungen 


Aus dem vorher Beschriebenen geht hervor, daB die 
Formgebung der Ausstellungen an Bedeutung von gro- 
Ber Wichtigkeit ist, ja daf sie sogar gegenüber dem 
Ausstellungsgut ôfter zu dominieren beginnt. War es 
eimst noch môglich, dieses in riesigen Hallen, dem 
«Crystal Palace», den «Galeries des Machines», auszu- 
stellen, so wurde die Darbietungsform immer differen- 
zierter. Es setzte sich gegenüber der Einheitlichkeit 
eine Vielfalt durch, eine Differenzierung, deren Origi- 


nalitätssucht oft an Verspieltheit grenzt. Ob diese nun. 


«konstruktivistisch», im Sinn einer Überbetonung des 
Technizistischen, oder dekorativ, im Sinn einer Über- 
betonung von Gefühlswerten (historischen oder modi- 
schen Charakters) ist, in beiden Fällen fehlt das Ver- 
nünftige, und sie sind nicht sensationell aus innerer 
Notwendigkeit, sondern sie bleiben leerer Effekt. Das 
Sensationelle aus innerer Notwendigkeit ist jedoch das 
Künstlerische, und dieses ist nicht sensationell, weil es 
künstlich so gezüchtet wurde, sondern weil darin alle 
Môglichkeiten der Zeit gebunden sind in einer Eimheit : 
die Môglichkeiten der Konstruktion, der Funktion, der 
Asthetik. Solche seltene Lôsungen haben trotz ihres sen- 
sationell wirkenden Charakters die Selbstverständlich- 


el 1935. Abt. «Wohnbedarf» der «Land- und Ferienhaus-Ausstel- 
1 (KSWB | Dr. Georg Schmidt). Ordnung des Ausstellungsqutes 
à thematischen Grundsätzen | Les objets sont thématiquement dis- 
8 ÂMhe exhibition material arranged according to set themes 


Milano 1935. Mostra dello Sport: GUF ( Arch. Banfi, Belgioioso, Peres- 
sutti, Rogers). Repräsentative Raumwirkung mit einfachen Mitteln: 
PhotovergrüBerung, davor in Kies stehende farbige Standarten | Effet 
de représentation créé par des moyens simples: drapeaux, gravier, 
panneaux photographiques | Impressive effect achieved with simple 
means: flags, gravel, large photographic panels 


keit und das Geheimnisvolle, das im «Crystal Palace», 
im Eiffelturm, im deutschen Pavillon an der Messe in 
Barcelona, im Pavillon de l'Esprit Nouveau den Be- 
trachter packte, als Ausblicke auf etwas Neues, noch 
Ungesehenes und doch von der Zeit ihres Entstehens 


Getragenes. 


Entscheidende Einflüsse auf solche Stimmungen haben 
die Situation und die räumliche Gesamtgliederung einer 
Ausstellung, die Anlehnung an das Wasser (Seine im 
Paris, Meer in Stockholm, Zürichsee), die Einfügung in 
bestehende Parkanlagen, überraschende Wasser- und 
Gartenanlagen, Kunstwerke und  charakteristische 
Platzformen. Dieses Zusammenspiel erweckt beim Be- 
sucher den Eindruck einer festlichen Veranstaltung. 
Aufer diesem Neuen, welches das Erstaunen der Beé- 
sucher erregt, wird es immer die Aufgabe der Ausstel- 
lung sein, ihre kommerziellen Absichten mit im besten 
Sinne aufklärender Darstellung zu verbinden und diese 
so Zu konzentrieren, daB Wesentliches eindrucksvoll 
ausgesagt wird, während die eigentliche Belehrung dem 
gedruckten Wort oder einer Auskunftsperson überlas- 
sen werden sollte. Fast alle Ausstellungen der letzten 
Jahre litten an Überdimensionierung, und ich be- 
zweifle, dafB von den Besuchern der Pariser Weltaus- 
stellung «Kunst und Technik» 1937 auch nur jeder 
tausendste die ganze Ausstellung durchschritten hat, 


geschweige denn mit Interesse betrachten Kkonnte. 


Milano 1936. Schweizer Pavillon der Triennale ( Arch. Max Bill). Kleines 
Ausstellungsqut in repräsentativen Rahmen zusammengefaht, durch Pla- 
stiken akzentuiert | Petits objets disposés dans un cadre représentatif, 
accentué par quelques œuvres plastiques | Small objects arranged in « 
representative framework accentuated by a few sculptures 


Moskau 1939. Pavillon der Mechanisierung ( Arch. Taranov, Andrejev, 
Bykova ). Offene Halle mit monumentalisierender Aufstellung von Trak- 
toren | Halle ouverte, présentation de tracteurs monumentale | Open hall 
with monumentally arranged tractors 


Auch eine sorgfältig durchgeführte Ausstellung wie die 
Schweizer Landesausstellung mag wohl kaum von vie- 
len Besuchern vollständig studiert worden sein, nicht 
einmal kleinere Ausstellungen wie zum Beispiel die 
«Züka». In Anbetracht solcher Tatsachen muB man 
zur Überzeugung gelangen, daB Ausstellungen nicht 
einfach und prägnant genug gestaltet werden kônnen — 


was das eigentliche Ausstellungsgeut betrifft — und da 


der Raum, die Gesamtanlage, die den festlichen Rah- 
men bildet, mit der grôften Sorgfalt in einheitlich 
künstlerischer Weise geformt werden müssen, daf man 
also gerade bei den Ausstellungen die Gelegenheit wahr- 
nehmen sollte, das zu schaffen, was bisher im modernen 
Stadthau noch nicht versucht werden konnte: die Zen- 
tren für das gesellschaftliche Leben. Weil diese Zentren 
in ihrer idealen Form noch nicht bestehen, entspricht 
eine Ausstellung einem Bedürfnis, indem sie Überle- 
gungen ermôglicht für die Lôsung wichtiger Probleme 
im kommenden Stadthau, für die Gestaltung der Er- 
holungs- und Gesellschaftszentren, die bisher ihr Ent- 


stehen dem Zufall verdanken. 


Für die Gestaltung streng thematischer Ausstellungen, 
wie zum Beispiel «Wohnbedarf», einer ausgesproche- 
nen Gebrauchsgeräte-Schau, werden sich kaum neuere 
Formen entwickeln lassen. Ich glaube jedoch; da 
diese Form der Darbietung, zusammen mit einer künst- 


lerisch eimwandfreien ( resamtgestaltung und einer guten 


New York 1939. Axiale Anlage; im Zentrum als Symbol Pyramide und 
Kugel (Arch. Harrison & Fouilhoux) mit dem Modell «Die Welt von 
Morgen» | Disposition axiale du centre avec les symboles de l'exposition: 
Pyramide, et sphère contenant le modèle du «monde de demain» | Axial 
lay-out of the centre with the exhibition symbols: pyramid and a sphere 
enclosing the model of the world of tomorrow» 


Wien 1941. Schweizer Pavillon an der Messe ( Arch. Karl E, 
Dekorativer Ausstellungsstil, Verwendung des Schweizerkreuzes 
nament | Style d'exposition décoratif; usage de la croix suisse com 
ment | Decorative exhibition style: the swiss flag is used as an 0: 


räumlichen Gliederung, in Verbindung mit Festveran- 
staltungen und der Erfahrung der HôhenstraBe der LA. 
mit den angegliederten Pavillons, sich zu einer zukünf- 
tigen und vollkommenen Ausstellung vereinigen lieBen. 


Zu einigen Ausstellungen der Jahre 1946 und 1947 


Da war einmal die Schweizerische Architektur-Ausstel- 
lung in London; eine Spezialausstellung, die in Anbe- 
tracht des Themas auf grôfite Resonanz rechnen konn- 
te. Sie war unnôtigerweise mit Material überladen, 
was ermôglicht wurde durch das gewichtige Budget, 
das dafür zur Verfügung stand. Die weit wesentlichere 
und dringlichere Ausstellung anläflich des Internatio- 
nalen Kongresses für Wohnungswesen und Städtebau 
in Hastings war bescheidener in der Aufmachung, dich- 
ter in der Darstellung der Materie und kostete — was 
auch nicht uninteressant ist — ungefähr einen Zehntel 
der üppigen Architekturschau. Es zeigt sich hier deut- 
ich, daf der Hang zur Repräsentation bei uns einen 
grôBeren Geldbetrag hervorlocken kann als die Be- 
mühung um sachliche Abklärung und Darstellung. 


Dann kam die Schweizer Abteilung an der Internatio- 
nalen Wiederaufbau-Ausstellung in Paris. Hier wurde 
mit Erfolg eine Mischung von «London» und «Hast- 
ings» mit umfangreichem Material geboten, wodurch 
die Schweizer Abteilung zu einer der eindrucksvollsten 


Roma 1942 ( Arch. Pagano, Piacentini, Piccinato, Rossi, Vretti) 
tektonisch einheitliche Gesamtanlage als Kern einer zukünftig 
waltungs-Stadt | Ensemble homogène formant le noyau d'une ci 
ministration future | Homogeneous general lay-out, conceived as 
civic centre 


lemora 1946 ( Arch. Aino & Alvar Aalto ). Pavillon für finnische Woh- 
1gsevnrichtungen in sauberer architektonischer Gesinnung unter Ver- 
\dumg primitiver Materialien | Pavillon du mobilier finnois, d’une 
ue architecturale nette, à base de matériaux simples | Exhibition buil- 
g tor Finnish furniture made of simple materials but showing fresh 
hitectural conception 


der Veranstaltung wurde, wenn sie auch nicht die Prä- 
gnanz der kleinen dänischen Abteilung erreichte. 


Die Triennale di Milano, deren Programm die einge- 
ladenen Staaten aufforderte, Erzeugnisse der Massen- 
produktion von einwandfreier Formgebung auszu- 
stellen (auf das gleichzeitig begonnene Versuchsquar- 
tuer habe ich vorgängig hingewiesen), hatte dieses Mal 
eine noch schwache Beteiligung des Auslandes. Der 
Schweizer Pavillon bewegte sich enttäuschend im Rah- 
men der bei uns in den letzten Jahren eingerissenen 
Unsitte der dekorativen Messe-Einrichtungen im Aus- 
land, wo die Schweiz meist nur noch in der Form 


vergrôBerter Kosmetikschaufenster auftritt. 


Gegenüber dieser Entwicklung muf man die «Züka», 
die Ausstellung der schweizerischen Landwirtschaft und 
des zürcherischen Gewerbes, als hervorragende Ausstel- 
lung bezeichnen. In abwechslungsreicher Weise z0og sie 
sich dem Seeufer entlang vom Arboretum mit den darin 
eingebetteten Mustergärten über die komplizierte Partie 
der Einzelpavillons bis zum Ausstellungsring und dem 
Attraktionenpark; alles inmitten bestehender Bepflan- 
zung und absichtlich ohne Anlehnung an die Landes- 
ausstellung 1939. 


Die Verwendung von einfachen, oft primitiven Holz- 
konstruktionen sicherte die Gesamtwirkang vor jedem 


lano 1947. Triennale. Versuchsquartier mit gemischten Wohnformen, 
Kollektivarbeit von Mailänder Architekten | Quartier expérimental à 
k8 d'habitation variés; travail collectif d'architectes milanais | Ex- 
imental district with varied types of dwellings; a collective scheme 
rome architects of Milan 


Zürich 1947. Züka (Chefarch. Hans Fischli). Teil aus der Muster- 
gartenanlage im bestehenden Park am See, akzentuiert durch Garten- 
pavillons und Freiplastiken | Jardins-modèles d'une exposition disposée 
dans un parc au bord du lac, et accentués par des pavillons et des œuvres 
plastiques | Model-gardens of an exhibition in an park on the lake, 
accentuated by pavilions and sculptures 


falschen Pathos; anderseits hätte eine systematischere 
Ordnung sich sehr zugunsten der Gesamtwirkung aus- 
wirken môgen. Eine Konzentration auf das Wesent- 
liche, ein kräftiges Beschneiden der Ansprüche einzel- 
ner Abteilungen, ein Ausmerzen von Unnôtigem hätte 
das Bauvolumen der Ausstellungen vorteilhaft verklei- 
nert. Ein Drittel des an der «Züka» sachlich Gebo- 
tenen hätte reichlich genügt. Trotzdem hat die «Züka» 
manches positive Resultat gezeitigt, vor allem darin, 
daB der Besucher von enormen Fassaden und von mit 
Krimskrams übersäten Wänden verschont wurde, wäh- 
rend das menschlich MeBbare und Begreifbare überwog 
und durch seinen Einfallsreichtum im einzelnen sympa- 
thisch wirkte; vielleicht ist aber gerade dadurch eine ge- 


wisse notwendige Grofizügigkeit nicht aufsekommen. 


Wie aber werden künftige Ausstellungen aussehen, falls 
sie von der «Züka» wenig verschieden wären in der 
Thematik? Oder wie wird die nächste Weltausstellung 
sein? Ist die Idee, eine Art Riesenglasberg zu bauen, wie 
ihn Londoner planten, ein Weg oder ein Irrweg? Was soll 


später aus einem solchen monstrôsen Gebilde werden? 


Um solche Fragen zu klären, müssen wir heute auch 
für das Ausstellungswesen zwei Dinge fordern: einer- 
seits Sachlichkeit, anderseits eine Synthese des Kom- 
menden, «in der Luft» Liegenden. Jedes andere Vor- 


gehen ist Vergeudung anderswo notwendiger Enerpgie. 


London 1951. Projekt für eine internationale Ausstellung ( Misha Black). 
«Glasberg» umgeben von formalistischen Einzelpavillons in unübersicht- 
licher Anordnung | «Montagne de verre» entourée de pavillons d’une 
conception plutôt formaliste et arbitraire | «Glass-mountain» surrounded 
by small units of a rather arbitrary and formalistic conception 


Haupteingang: Einzelkassen, locker in den Besucherstrom gestellt | 


Entrée principale avec caisses librement disposées | Main entrance with 


single cash-boxes 


Photowände an verschiedenen Stellen der Ausstellung (oben Haw 
gang) | Panneaux photographiques en divers points de l’exposi 


Photographic panels at various points of the exhibition 


LÜKA ZÜRICH 1947 


Mit dieser Darstellung der Zürcher Kantonalen Gewerbe- und Landwirtschafts-Ausstellung môchten wir den gegen- 


wärtigen Diskussionen über den Ausgang der Veranstaltung eine knappe Auswahl ausstellungstechnischer Leistungen 


gegenüberstellen, die in ihrer gestalterischen Frische einen wertvollen Beitrag bedeuten. 


Der Standpunkt des Ausstellungsarehitekten 


1945 haben die kantonalen Gewerbe- und Landwirt- 
schaftskreise beschlossen, zusammen mit dem schwei- 
zerischen Tierzüchter-Verband, acht Jahre nach der 
LA. in Zürich eine Ausstellung durchzuführen. Das 
Gewerbe hat an der Landesausstellung nicht im Vor- 
dergrund gestanden; die züreherische Landwirtschaft 
wollte ihre Entwicklung der letzten Jahre zeigen, und 
die schweizerische Tierausstellung konnte leider im 
Jahre 1939 nicht durchgeführt werden. Als beauftrag- 


tem Architekten der Züka war es mir und meinen Mit- 


Gesamtplan 1:7500 | Plan d'ensemble | General lay-out 


1 Haupteingang 7 Musterhaus 
2 Kindergarten 8 Raumgestaltung 
3 Sondergärten 9 Kunstgewerbe, Bekleidung 
4 Planschau 10 Kino 
5 Blumenhalle 11 Gesundheitspflege, Sport 
6 Gewerbl. Berufsbildung 12 Heimatwerk 
|Baugewerbe 13 Einführung in die Landwirtschaft 


14 
15 
16 
17 
18 
19 
20 


Die Redaktion 


arbeitern Andor Stern, Ernst Gisel und Fredy Eichholser 
bewuft, da die bevorstehende Aufgabe, so dankbar 
jeder Ausstellungsbau ist, nicht leicht sein konnte. 


Die LA. und den Landi-Stil nicht zu kopieren, war 
für mich vom Beginn an die Zielsetzung. Ich wider- 
setzte mich schon aus diesem Grunde der ursprüng- 
lichen Absicht, die Ausstellung in den stehen geblie- 
benen Hallen der Landi unterzubringen und ihr links- 
ufriges Areal zu benützen. Nicht nur aus diesen 
Überlegungen allen wurde der Haupteingang an 
den Alpenquai verlegt und das schône Arboretum samt 


Obstbau, Mosterei, Weinbau 21 Tivoli-Music-hall 

Jagd, Fischerei 22 Attraktionen 
Milchwirtschaîft 24 Metzgerei, Bäckerei 
Vorführungsring S  Südbahnhof der Züka-Gle 
Schweizerische Tierausstellung N Nordbahnhof 
Bauernhaus R Gaststätten 


Landwirtschaftliche Maschinen 


imdeflaggen am Seeufer | Drapeaux des Communes, le long du 
> } Community flags along the shore 


dem Hafen Enge einbezogen. Ich wollte die Ausstel- 
lung môglichst in die Nähe des Stadtzentrums bringen. 
Wir haben sodann versucht, einfacher, d. h. ausstel- 
lungsmäBiger als an der Landi zu konstruieren. Das 
Provisorische, Improvisierte bildete für uns einen 
Gestaltungsfaktor. Dem herrschenden Material- und 
Arbeitskraft-Mangel versuchten wir durch die Ver- 
wendung von Normal-Querschnitten des Bauholzes 
gerecht zu werden. Bei der Planung und Wahl des 
Materials gingen wir immer davon aus, daB das- 
selbe nach Abbruch wieder verwendet werden kônne, 
Statt aufgesetzten dekorativen Rastern und Schein- 
wänden versuchten wir, die Konstruktionselemente zur 
direkten maBstäblichen Gliederung zu  verwerten. 


Zum Situationsplan : Kassen- und Eingangspartie in der 
breiten Quaianlage vor dem Kongrefhaus. Trennung 
gegenüber Verkehr am Alpenquai durch die Bauten 
für administrative Zwecke. Sehr sparsame Bebauung 
des Parkareals: Kindergarten, Bürkli-Stube und Blu- 


aler Ausstellumgsplatz mit Seerestaurant, Kino | La Place cen- 
! The main square 


Individuelle Ausbildung des Eingangs zu einer Miethalle (Landwirt- 
schaftliche Maschinen) | Insignes à l'entrée d'une «halle locative» (outils 
agricoles ) | Emblem at the entrance to one of the sub-let halls (agricul- 
tural implements ) 


menballe. Ausnützen der prächtigen Freiflächen und 
der wundervollen Baumgruppen im Arboretum für 
die Anlage der Sondergärten unserer Gartengestalter. 
Geschlossene Randbebauung im Gebiete des Hafens 
Enge für die gewerblichen Ausstellungsbauten. Unter- 
teilen des weiträumigen Platzes mit vorgelagerten Bau- 
ten: Musterhaus, Raumgestaltung, Kino und See- 
Restaurant. Lockere Bebauung im landwirtschaftlichen 
Teil mit Berücksichtigung der vorhandenen Strafen 
und des vorhandenen Baumbestandes. Platzbildung bei 
den Degustationen Metzgerei und Bäckerei mit 
Brückenübergang ins Areal des Belvoirparkes und 
Schneeligutes. Geschlossene Bebauung im üôden Areal 
zwischen Mythenquai und Bahnlinie mit den grofen 
Bauten der schweizerischen Tierausstellung. Abtrennen 
des Vergnügungsteils vom Ausstellungs-Rundgang auf 
das Areal zwischen Bootshäusern und Strandbad. 
Attraktives Verkehrsmittel vom südlichen Ende des 
Parks bis zum Zentrum der Degustationen, Auswerten 
der Lage am See unter Benützung des Hafendammes. 


Fliegerbild der Ausstellungsbahn und des Festplatzes | Vue aérienne 
du centre de l'exposition | Air view of the centre of the exhibition 
Photo: Schait, Dübendorf 
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Querschnatt Normalhalle | Coupe d'une 
petite halle standard | Section of a small 
standard hall 


A Segeltuch, B Pappe, L Lichteinfall 


| 


Querschnitt durch breite Normalhalle | 
Coupe d'une grande halle standard | Sec- 
tion through the wider standard hall 


Normalhalle, Stützenabstand 4 X 4 m, 
offener, gedeckter Besuchergang. Ehren- 
halle der Landwirtschaft | Halle stan- 
dard, passage couvert pour le public | 
Standard hall, covered passage for the 
public 


Sämtliche Photos: Hugo Herdeg SWB, 
Zürich 


Halle Raumgestaltung. Leichte Holz- 
träger mit gebogenem verleimtem. Ober- 
und Untergurt (W. Stäubli, Ing. STA) 
| La halle du mobilier. Charpentes lé- 
gères de bois laminé | Hall for display 
of furniture. Light girders of lamin- 
ated wood 


Eingang Einführung in die Landwirt- 
schaft, halbofjene Halle mit Rampen | 
Entrée de la section de l'Agriculture. 
Halle en partie ouverte, accès par rampes 
| Entrance to the agricultural show, part- 
ly open hall, access by ramps 


Inneres der Blumenhalle mit zentraler Abs 
zung | Halle aux fleurs avec support cent 
Flower-show, hall with central supports 


ne 


lon Fischerei mit qut eingefügter Wandmalerei von Katharina Anderegg | Section de la pêche. Peinture murale heureusement intégrée à l'archi- 


e | Angling section; well-integrated mural 


Den thematischen Aufbau des Ausstellungsprogramms 
versuchten wir nach Môglichkeit durch lebendige Werk- 
stätten zu beleben. Den Graphikern haben wir vorge- 
schrieben, Dekorationen und Schnôrkel der Graphik 


ie haben sich in den meisten 


zuliebe zu unterlassen. 


Fällen tatsächlich darauf konzentriert, das Ausstel- 


SchlieBlich wurde eme grofBe Zahl von Werken mo- 
derner Plastik und Malerei eimbezogen, und zwar 
unter Mitarbeit der betreffenden Künstler, zur Er- 
zielung einer organischen Eimheit von Architektur, 
Natur und Kunstwerk. Die gärtnerische Oberleitung 


lag in den Händen von Fr. Haggenmacher BSG, 


lungsgut sinngemäB und übersichtlich anzuordnen. Winterthur. Hans Fischli 
>. Vier Rundholzstangen bilden die Träger des Daches und des Sig- Pavillon Heimatwerk, M. Kopp, Arch. BSA. Ausstellflügel mit 
: | Cinéma; 4 poteaux supportent le toit et les insignes | Cinema; 4 Vindolit-Drahtgitterglas, einfaches Schliefen des Pavillons | Pavillon 
: support the roof and the emblem de l'artisanat domestique; fermeture par des battants | Exposition of 


home arts and crafts; can easiliy be closed by top-hinged flaps 


Eine Freiplastik in der Züka: 


Max Bills «Kontinuität » 


Wie wir gewobhnt sind, Plastik als «Kôrperlichkeit» zu 
verstehen, so sind wir gewohnt, Plastik gegenständlich 
als Kürper von Mensch oder Tier zu nehmen. Erst in den 
letzten vierzig Jahren ist uns ungegenständliche Plastik 
begegnet und Plastik nicht mehr als primär kôürperli- 


ches, sondern als primär räumliches Gebilde. 


GewiB, jeder Kôrper hat auch räumliche Qualität, in- 
sofern er Raum verdrängt. Und auch in gegenständli- 
cher Plastik gibt es einerseits Plastik, die nur gerade 
so viel Raum beansprucht, als sie Raum ausfüllt (Mail- 
lol), und anderseits Plastik, die räumlich über sich hin- 
ausgreift, ungefüllten Raum umschreibt, Raum formt 
(Rodin). In beiden Fällen jedoch ist es primär kôrper- 
liche Plastik, ist das plastische Erlebnis — sowohl vom 
Schaffenden wie vom Betrachtenden her — ein primär 
kôürperliches Erlebnis. Bestenfalls handelt es sich um 


das Erlebnis der Ausdehnung von Kôrpern im Raum. 


Auch ungegenständliche Plastik kann in diesem. Sinn 
primär kôrperlich, das heift Raum verdrängendes Vo- 
lumen sein. Sie kann das sogar in besonderem Mafe 
sein: Brancusi, Arp. Erst die ungegenständliche Plastik 
aber hat die Môüglichkeit der Darstellung des Raum- 
erlebnisses ohne kôrperliche Ausdehnung gebracht: die 
Plastik ausschlieBlich als Raum begrenzendes, Raum 


umgreifendes, Raum gliederndes, Raum formendes Ge- 


bilde. Eine ganze Reihe von ungegenständlichen Pla- 


stikern beschäftigt sich in diesem Sinn mit dem Pro- 
blem der «Raumplastik», das heiBt mit der Gestaltung 
des Raumerlebnisses: Pevsner, Gabo, Vantongerloo. 


Bills «Kontinuität» gehôrt zu den faszinierendsten 
Schôpfungen dieser Art. Eine Fläche, also ein an sich 
Kürperloses, windet sich durch den Raum, wôlbt sich 
konvex nach auBen, im Augenblick aber, wo die Fläche 
zum Kôrper sich zu schlieBen scheint (zu schlieBen 
droht), wendet sie sich und ôffnet sich konkav nach 
innen..Und wiederum wendet sie sich konvex nach au- 
Ben. So ist diese Plastik kontinuierliche Bewegung von 
innen nach auBen und von auBen nach innen, kontinu- 
ierliches Sichôffnen und SichschlieBen. Ist im Gleich- 
gewicht zwischen Innen und Aufen, zwischen kon- 
vexer Kôrperlichkeit und konkaver Räumlichkeit, zwi- 
schen Wôélbung und Hôhlung. Und da die Bewegung 
immer wieder in sich zurückkehrt, ist sie Gleichge- 
wicht zwischen Ruhe und Bewegung. Beglückendes 
Gleichgewicht, wie alles Gleichgewicht zwischen klar 
gespannten Polaritäten. Keine Ansicht ist 1hr die wich- 
tigste, oder auch nur die wichtigere. Jede Ansicht ist 
gleich richtig, ist anders, anregend, spannend. Da die 
Bewegung sich allseitig 1m Raum vollzieht, ist der Be- 
trachter zu allseitigem Drumherum-Gehen gezwungen 
und damit zu kürperlichem Erleben des Raums. 


Und noch etwas: an den menschlichen Kôrper gebun- 


dene Plastik ist auch in ihrem MaBstab an den mensch- 
lichen Kôrper gebunden. Um im freien Raum nicht 


Photos: Hugo Herdeg SWB, Zürich 


unterzugehen, mul sie notwendigerweise überlebens- 
groB sein. Damit aber pibt sie das menschliche Mañ 
preis. Ungegenständliche Plastik jedoch kann s0 prof 
sein wie sie will, sie gerät nie in übermenschliches Pa- 
thos. Sie bleibt stets ein Geschôpf des Menschen. 


Und da ungegenständliche Plastik weder einen begriff- 
lichen Inhalt symbolisiert, noch eine Naturform nach- 
ahmt, kann 1hr nie geschehen, was der meisten natura- 
listisch-symbolisierenden Gartenplastik geschieht: daf 
wir den Inhalt ausgesehen haben und da ein schales 
Gehäuse zurückbleibt. Bills «Kontinuität» hat ihren 
Inhalt ganz in ihrer Form, und ihre Form ist ganz 


Erfindung des menschlichen Geistes. Wenn schon Sym- 


bol, dann Symbol des erfindenden, formenden mensch- 
lichen Geistes! 


Geradezu ideal ist die Aufstellung dieser Plastik im 
Park am rechten Ufer des Sees in Zürich. Der Rasen 
dehnt sich horizontal, die Bäume ragen vertikal, die 
Steine liegen rund. Geformt enthält Bills Plastik das 
Runde und, als Vermittlung und Übergang vom Hori- 
zontalen zum Vertikalen, das Diagonale. Den anorga- 
nischen «A bbauformen» der Steine und den organischen 
Wachstumsformen der Bäume stellt sie die geistige 
Aufbauform des Menschen gegenüber. Georg Schmidt 


dl 


Fachgruppe Forstwirtschaft. Graphiker: J. Müller-Brockmann | Section de la Sylviculture | Forestry show 


Die Graphik an der Züka 


Acht Jahre nach der grôfiten nationalen Schau, die 
unser Land Je erlebte, wurde der engste Mitarbeiter 
des damaligen Chefarchitekten mit der Aufsabe be- 
traut, auf einem Teil des gleichen Geländes eine repra- 
sentative Ausstellung zu schaffen. Wenn auch andere 
Voraussetzungen bestanden, drängten sich Parallelen 
zwangsläufig auf, Architekt Hans Fischli versuchte sie 
in Jeder Beziehung zu durchkreuzen. Auch in der gra- 
phischen Gestaltung. Soweit es ihm môglich war, be- 
traute er Graphiker, die nicht dekorativ, sondern kon- 
struktiv empfinden und arbeiten, mit den ihnen ent- 
sprechenden Aufgaben; ferner versuchte er, die gesamte 
Züka, ausstellungstechnisch, architektonisch, künstle- 
risch und graphisch aus der Vorstellung einer form- 
gewordenen Improvisation heraus zu gestalten. Noch 
in den letzten Tagen änderte, ergänzte er, und er 
setzte die Faktoren: Belebung durchs Publikum, Ver- 
färbung des die Ausstellung durchwebenden Laubs 
usw. als Môglichkeiten in seine formgebende Rechnung 
mit ein. Diese neuartige, mutige, aber gewissen Ri- 
siken ausgesetzte Einstellung führte zu einer Art « Züka- 
Stüil», der sich hauptsächlich architektonisch wie gra- 
phisch durch Element-Kompositionen von Quadraten, 
Kreisen, Dreiecken und anderen geometrischen Formen 
manifestierte. Zweck dieser Zeilen sei es, neben den 


anderen graphischen Bemühungen von zweifellos guter 


Haltung just diese spezifische, von Fischli teilweise 
inspirierte und in seiner Architektur fortgesetzte Gra- 
phik auf ihren Wert und ihre Bedeutung für die nächste 
Zukunft zu untersuchen, weil in 1hr ein Keim zur 


Weiterentwicklung steckt. 


Schon an der Landesausstellung 1939 waren strengere, 
plastisch und architektonisch empfundene graphische 
Tendenzen festzustellen; aber der damals von Direk- 
uüon und Chefarchitekt den Gestaltern mitgeteilte Geist 
führte letzten Endes zu mehr schmückenden, dekora- 
tiven graphischen Arbeiten. An den letzten Muster- 
messen zeigte sich da und dort der Wille, der Aus- 
stellungsgraphik eine neue Aufgabe zu verleihen, sie 
aus dem Dekorativen herauszuführen und beispiels- 
weise durch Betonung oder freiere Gliederung der Ele- 
mente eine neue lebendige Aufteilung zu erreichen und 
damit den Ständen ein neues Gesicht zu geben. Bei der 
Züka wurde das in Übereinkunft zwischen Architekt 
und dem Grofiteil der Graphiker eingeschlagene Be- 
streben, aus einer freieren und wesensverbundenen An- 
schauung heraus Graphik zu machen, offenbar. Jedes 
Thema, jede Fachgruppe läfit sich in verschiedene 
Gruppen aufteilen. Aus dieser Môglichkeit, die sich oft 
als Notwendigkeit erweist, ergibt sich fast zwangs- 
läufig ein Zellen- oder Rastersystem, das sich rein 
optisch mit der Lineatur der Schulrechenhefte oder 
dem industriell längst gebräuchlichen Millimeter- 


Sämitliche Photos: H. Herdeg, SWB. 
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papier vergleichen läfBt. Um jedes Thema môüp- 
lichst locker und luftig zu halten und die Lebendig- 
keit zu erhôühen, entstand aus dem gemeinsam emp- 
fundenen Geist jene Züka-Graphik, von der hier die 
Rede ist. Früher waren es Kojen oder Rahmen, die jedes 
Teilgebiet umschlossen ; diesmal griff man zum System 
des Linienkreuzrasters, der das Ausstellungsgut netz- 


artig überzog, ohne es abzugrenzen. 


Dieser Ausstellungsstil ist an sich nicht neu. Schon an 
der Pariser Weltausstellung 1937 waren es beispiels- 
weise die Betreuer des italienischen Pavillons, die sich 
seiner bedienten und damit reizvolle Wirkungen er- 
zielten. Was aber als ein Novum betrachtet werden 
kann, sind die zu gegenseitigen Steigerungen des Aus- 
drucks führenden Überschneidungen und das An- 
gleichen von Konstruktion und Graphik, wobei die 
Graphik nicht selten von der Bauweise profitierte und 
umgekehrt. Der innere Gehalt der Züka mag disku- 
tabel sein ; ihr Gesicht jedoch war lebendig. Môglicher- 
weise wurde aus Mangel an Stoff das konstruktivi- 
stische Bestreben des Graphikers da und dort über- 
steigert. Wenn man aber véllig unbefangen sich an 
einzelne Arbeiten zurückerimnert, wird man sich über 
den frischen Zug und die Wahrung einer klaren, lapi- 
daren Form freuen. Jemand hat vom Heimatstil der 
avantgardistischen Graphik gesprochen. Mag sein, daf 
die Gefahr einer Überbetonung der graphischen Ele- 
mente, die schlieBlich nur zu dienen haben, bestand, 
da mancher Graphiker das Thema verleugnete oder 
vernachlässigte, da die hier in Frage stehende Gra- 
phik über ihre eigentliche Aufgabe hinauszuwachsen 
geeignet ist. Sie war eine einmalige und interessante 
Erscheinung an der Züka; sie vermag auch eine Grund- 
lage für die Weiterentwicklung sein, aber sie darf 
nicht zum Programm erhoben oder Routine werden. 
Es gibt heute noch Graphiker, die den Landistil erst 
entdecken. Wie schlimm für Jene, die den Züka-Stil, der 
bis dann wohl längst einer umwälzenden Darstellungs- 
form gewichen ist, erst in ein paar Jahren entdecken! 


Glücklicherweise sind heute Kräfte am Werk, die aus der 
Arbeit in der Züka und der darin vertretenen Anschau- 
ung gelernt haben und das Elementbetonte, das Funk- 
tionelle mit dem Reiz des Frôhlichen oder Ansprechen- 
den zu verbinden wissen. Die Synthese von anschau- 
lichster Darstellung des Ausstellungsgutes und Attrap- 
pen, Umwelt, Raum usw. wird zu einer klareren, selbst- 
verständlicheren Form führen. Es bestéht heute fer- 
ner eine Tendenz des Durchleuchtens, der transpa- 
renten Betrachtung und Wirkung; man will von den 
Dingen nicht nur das gefällige ÂuBere, sondern auch 
das Innere sehen. Man will statt Drei- gleichsam Vier- 
dimensionalität. Und dieses entschiedene Bestreben 
wird den künftigen Ausstellungsstil weitgehend be- 
einflussen. Ansätze dazu waren bereits an der Züka 
sichthbar, Sie hat uns Schulbeispiele für gelungene gra- 
phische Versuche und Môüglichkeiten geliefert. Des- 
wegen war sie ein äuBerst wertvolles Experiment und 
ein aufschlufreiches Ereignis. Hans Neuburg 


Fachgruppe Kunstgewerbe. Graphiker: R. Gefiner, SWB und Carlo 
Vivarelli | Section des Arts et Métiers | Arts and Crafts show 


Fachgruppe Gewerbliche Berufsbildung mit Schreinerwerkstätte. Gra- 
phiker: R. Bircher, SWB | Section de l'Education Professionelle, avec 
menuiserie | Section Technical Education with joiner’s shop 


Fachgruppe Baugewerbe, Bauspezialitäten. Graphiker: Hans Neuburg, SWB. Links Charakterisierung der am Bau beteiligten Handwenl 
Hintergrund Zusammenfassung | Groupe des métiers du bâtiment, section des éléments | Group of the building trades, section of materials « 


Bildliche Zusammenfassung der am Bau beteiligten Handwerker | Pan- Ausschnitt Technische Einzelheiten | Détail de la présentat 
neau montrant l'interrelation des métiers | Panel showing the inter- installations techniques | Detail of the presentation of installatio 


relation of the trades 


pi fred) 
Ben dl 


F4: 


Paul Klee, Jungfrau im Baum, 1903. Radierung | Vierge dans l'arbre; eau-forte | Virgin 


in the Tree; etching 


Bildinhalte und Ausdrucksmittel bei Paul Klee 


Von C, Giedion-Welcker 


Der groBe Entmaterialisierungsprozef unseres Welt- 
bildes hat seit Jahrzehnten mit immer stärkerem Nach- 
druck eingesetzt. Das neue Stadium unserer Wirklich- 
keitserkenntnis ist dabei nicht nur von den exakten 
Wissenschaften immer präziser und breiter fundiert 
worden, sondern auch durch die Entwicklungen inner- 
halb der bildenden Kiünste immer intensiver hervor- 
getreten. 


Als der in München lebende Maler W. Kandinsky vor 
38 Jahren in seinen Bildern und Kunsttheorien das 
«Geistige in der Kunst», den wesentlichen Kern, den 
inneren «Klang» der Welt elementar faBbar zu machen 
suchte und einer Malerei der äuBeren Erscheinung ent- 
gegenstellte, prägten gleichzeitig die Kubisten in Paris 
eine Kunst, die von der Erkenntnis des Gegenstandes 
und nicht von der Illusion seiner materiellen Substanz 
auspging. 


Als dann 1911 die Gruppe des «Blauen Reiters» mit 
Kandinsky und Franz Marc an der Spitze sich zusam- 
menschloB, bedeutete dies schon eine geistige Gemein- 
schaft von Künstlern (moderne Musiker wurden auch 
mit embezogen), die eine spirituelle Grundauffassung 
in der Kunst vertraten und sich unverbrauchten Gestal- 
tungsmethoden zuwandten. In diesem Sinn erschienen 
in ihren Verôffentlichungen auch Hinweise auf die 
Folklore und Kinderzeichnungen. 


Zwar micht zu den Gründern, wohl aber zu den Mit- 
arbeitern dieser Gruppe gehôrte der damals in Mün- 
chen lebende 32jährige Paul Klee, der mit einer kleinen 
oblongen Tuschzeichnung («Steinhauer») in dem da- 
mals Aufsehen erregenden Sammelband mit dem phan- 
tastischen Namen vertreten war. Neben der flammen- 
den Elementarsprache der freien Kandinskyschen «Im- 
provisationen», den leuchtenden, auf wenige Grund- 
formen zusammengefaften Tierbildern Franz Marcs, 
den strengen architektonischen Formfugen des kubi- 
stischen Picasso, neben der kühn analysierenden Por- 
trätkunst Kokoschkas, neben allen diesen verschieden- 
artigen künstlerischen Facetten des «Blauen Reiters», 
erscheint der Beitrag Paul Klees weniger revolutionär, 
sondern eher bedächtigen Geistes, wobei graphische Prä- 
zision, eigenwillige Linienführung und wirksamer Flä- 
chenrhythmus allerdings auffällt. Die aus den gleichen 
Jahren stammenden Zeichnungen und Aquarelle Klees : 
Landschaften, StrafBenbilder, Stadtveduten, zeigen die 
gleiche Tendenz zur Verselbständigung der Linie. Ver- 
glichen mit den damals schon allgemein geschätzten 
Zeichnungen des auch in Bayern lebenden Graphikers 
A. Kubin erscheint der Stil Klees sogar streng und ab- 
strahierend, besonders im Hinblick auf seine damals 
begonnenen Illustrationen zu  Voltaires «Candide» 
(1911-1913). Bei Klee herrscht ein freiwilliger Ver- 
Zicht auf alle naturalistisch-effektvolle Brillanz oder 
Entfaltung zeichnerischer Virtuosität, die er zwar in 


der Schule Knirrs und Franz von Stucks seit Ende des 
Jahrhunderts exerziert und errungen batte, und die in 
seinen frühesten graphischen Satiren (Radierungen) 
auch zum Ausdruck kam. Allerdings durchsetzt der 
spôttische Geist Klees auch hier schon den mit raffi- 
nierter Technik behandelten Stoff. In der «Jungfrau 
im Baum» (1903) führt er seine Radiernadel präzis und 
elegant über die Fläche, modelliert kahles Baumpgeäst, 
die Zweige mit den verrenkten Knochengliedern des 
weiblichen Leibes zu einer grotesken Einheit verwe- 
bend. Verdorrender Baum, verdorrender Mensch. Alt- 
meisterliches von Schongauer und damaliger Geist des 
Jugendstiles scheinen sich zu durchdringen. 


Es ist aufschluBreich, daf Paul Klees satirische Auffas- 


Umberto Boccioni, Gelächter, 1912 | Risée | Laughter 


sung und groteske Deformierung (seine Ahnen waren 
hierin Beardsley und Félicien Rops) zu Beginn des Jahr- 
hunderts einsetzt, in denselben Jahren, als Picasso in 
seiner «Période bleue» und «Période rose» einen mehr 


elegischen Ton anschlägt, wenn er Elend und Outsider- 


tum der Artisten und Armen thematisch behandelt. | 

AufschluBreich auch, daf bei Klee die allgemein M 

menschliche Seite getroffen wird, während Picasso auch 

Paul Klee, Abenteuer zwischen Kurl und Kamen, 1925. Federzeich- die soziale Situation herausholt. Bei beiden in der Früh- , 
nung. Paul-Klee-Stiftung, Bern | Aventure entre Kurl et Kamen | zeit, die sich mit der Spätzeit einer ausklingenden Kul- 

Adventure between Kurl and Kamen tur überschneidet, ein Fin-de-Siècle-Pessimismus, der | 

dann hier und dort übergeht in eine künstlerisch frei ; 

Fe experimentierende und neu aufbauende Phase. ! 


Neben der starken Wirkung, die die reife und univer- 
selle Persônlichkeit Kandinskys mit seinem auf allen 
geistigen und künstlerischen Gebieten vordringenden 
Neugestaltungswillen schon in München auf Klee aus- 
übte — ein späteres fruchthares Dezennium im Bauhaus 
(1920-1930) stand beiden noch bevor —, sind es die kurz 
darauf einsetzenden Eindrücke eines zweiten Pariser 
Aufenthaltes (1905 hatte der erste stattgefunden), die 
für Klees Entwicklung entscheidend werden. 


Das Jahr 1912, in dem Klee Paris besuchte, gehôrt zu 
den vollen und vielversprechenden in der Geschichte 
der modernen Kunst: die Kubisten hatten ungewühn- 
hiche Werke hingestellt, mit einer vollkommen freien 
Auffassung von Volumen und Raum, in der das Gegen- 
ständliche nur noch Ausgangspunkt war. Delaunay 
malte seine zarten, von allem Stofflichen losgelôsten 
Bilder «Les fenêtres simultanées», eine Polyphonie von 
durchlichteten, schwebenden Farben. Die Individuali- 
tät Henri Rousseaus beschäftigte als menschliches und 
malerisches Phänomen noch alle künstlerischen Kreise 
der Avantgarde. Chagalls erste Pariser Arbeiten ver- 
wandelten eine heimatliche ôstliche Folklore in ver- 
wegene Gegenwartskunst. Phantastische  Visionen, 
gleichzeitig Traum und Erinnerung, die die reale Welt 
aus 1hren statischen und logischen Bindungen rissen und 
sie buchstäblich auf den Kopf stellten. Die Futuristen | 
hatten in diesem Jahre eine zum ersten Male zusam- 

menfassende Ausstellung bei Bernheim-Jeune erôffnet, 
die im gleichen Jahre auch im Berliner «Sturm» ga- | 
stierte. Die Einheit der visuellen Sensationen und gei- 
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stigen Assoziationen erscheint bei ihnen in einer bisher 


_unbekannten optischen Verschmelzung. Auch hier wie- 


| der Zerstôrung der kôrperlichen Statik, Akzentver- 
legung auf eine physisch-psychische Dynamik. Unge- 
\wohnte Bildthematik, wie: «Das Gelächter», «Erinne- 
rung einer Nacht», «Die Bewegung meines Zimmers» 
oder «Geschwindigkeit eines Zuges» wiesen auf die 
neue Einstellung hin, deren Gestaltung allerdings noch 
häufig durchsetzt war von naturalistischen Resthestän- 
den des neunzehnten Jahrhunderts. Die viel straffere 
und abstraktere Methode Klees in der Darstellung ver- 
flochtener Erinnerungsbilder zeigt nicht nur die indi- 
viduelle Leistung Klees, sondern auch die Entwicklungs- 
môglichkeiten auf dieser Linie («Abenteuer zwischen 
Kurl und Kamen»). 


Was der deutsch-schweizerische Maler Klee, dessen Mut- 
ter schon stets den Kontakt mit der franzôsischen Kultur 
gefôrdert hatte, damals aus diesem Zeitklima, und im 
speziellen aus der franzôsischen Tradition und Gegen- 
wart sichthar umsetzte, war vor allem em Hinwenden 
zum farbigen Ausdruck, eine neue koloristische Auflok- 
kerung und Transparenz. Die «Räumlichkeit» der Cé- 
zanneschen Farben, ihre autonome Intensität bei Ma- 
tisse hatten dabei ihre Wirkung nicht verfehlt. Eine 
Reise mit A. Macke und L.Moilliet nach Tunesien (1914) 
mit atmosphärischen und farbigen Eindrücken von 
exotischen Städten und Landschaften mufte ihn in die- 
ser Richtung weiter bestärken. Ein Zyklus von farbigen 
Aquarellen mit rudimentären landschaftlichen Motiven 
entwickelt sich in den Jahren von 1914 bis 1921. Or- 
ganismen farbiger Flächen, raumschwebend und durch- 
lichtet, wie die Delaunayschen Kompositionen, die 
Apollinaire die «orphischen» des Kubismus genannt 
hatte. Es waren Bilder, zu denen Klee sowohl durch 
seine Bekanntschaft mit diesem Maler als auch durch 
seine Beschäftigung mit dessen «'Theorien über das 
farbige Licht» — die er teilweise für die «Sturm»-Zeit- 
schrift übersetzt hatte (1912) — in engere Beziehung 
trat. Aber auch diese Anregungen wurden bei Klee 
individuell verarbeitet und in eine eigene Sprache ver- 
wandelt. Seine Blätter aus diesem Jahre — es sind selten 
Bilder — haben viel intimeren Charakter als die Pariser 
Kunst. Farbige Kompositionen mit Häusern, Schiffen, 
Bäumen, Tieren, Menschen; vor allem Fenster tauchen 
immer wieder auf in ihrem reichen Beziehungsspiel zu- 
eimander, transparente Vermittler von Innen und Au- 
Ben. Verwoben mit den bunten, schwebenden Farb- 
fliächen erscheinen oft einsame Buchstaben und Zahlen, 
die in diesen farbigen Bildorganismen wie magische 
Konzentrationspunkte aufblühen. Hiermit, äuBerlich 
gesehen, dieselbe Einbeziehung des abstrakten Zeichens, 
wie in den kubistischen Stilleben, wie in der futuristi- 
schen Dynamik oder bei F. Léger und R. Delaunay, 
sowie in den gleichzeitigen Dada-Bildern. Während sie 
dort aber auch als Fragmente von Reklame und Zei- 
tung, als Symbole des modernen Alltags auftreten, kom- 
men sie bei Klee vor allem aus einem tieferen, gedank- 
lich-poetischen Zentrum. Sie haben bei ihm, wie Ge- 
stirne, etwas Beschwôrendes. Aus dieser Einstellung 


Paul Klee, Villa R, 1919. Kunstmuseum Basel 


heraus fügt er auch die Schriftstreifen ganzer Iyrischer 
Texte, wie moderne Spruchbänder in die farbigen 
Räume seiner frühen Bilder, die man nun quasi «ab- 
lesend» durchwandern muf. Schriftsprache und Bild- 
sprache durchdringen sich. Aus dem gleichen Geiste 
der Verschmelzung sonst getrennter Welten — wie 
es Klee auch mit seiner sehr komplexen Maltechnik 
unternimmt —, die Prägung lakonisch-poetischer Bild- 
ütel, Worte, Sätze, die oft auch optisch aus dem Bilde 
«sprechen». Diese Titel sind gerade für Klee charak- 
môgen sie nun nach 


teristisch und durchaus zugehôrig, 


oder während der Arbeit entstanden sein. 


Innerhalb der Durchgestaltung einer autonomen farbi- 
gen Bildsprache entwickeln sich langsam bei Klee jene 
groBen und kleinen Kompositionen mit rechteckig oder 
quadratisch aufgeteilten, zu einem Ganzen verwobenen 
Farbfeldern. Es sind die Resultate einer entscheidenden 
Entwicklungsphase, denn sie bedeuten die konsequente 
Weiterbildung jener frühen farbigen Aquarelle, nun 
vom Gegenständlichen vôllig losgelôst. Sie beschäftigen 
Klee von der Zeit des letzten Weltkrieges durch die 
Bauhauszeit hindurch bis in die letzten Schweizer Jahre 
hinein. Schon ihre Titel sind Hinweise: «Bildarchi- 
tektur rot-gelb-blau» (1923), «Harmonie» (1923), 
«Alter Klang» (1925), «Blühendes» (1934), «Glas- 
fassade» (1940). Alles Variationen des gleichen The- 
mas: «diametrale Farbbeziehung», wie Klee es be- 
zeichnet, kontrastierende Komplementärfarben, farbige 
Hell-Dunkelabstufungen, Farben, die sich oft von ihrem 
gedämpften Adagio bis zu ihrem strahlenden Allegro 
aufschwingen. Es ist ein immer tieferes Eindringen in 


Paul Klee, Der verspottete Spottvogel, 1930. Museum of Modern Art, 


New York | L'oiseau moqueur moqué | The Mocker Mocked 


Georges Braque, Sao, 1931. Ritzung auf Gips | Sao; plâtre gravé 


Sao; engraved plaster 


den mustkalischen Zusammenklang, in die polyphone 
Zusammenfassung, ein Prinzip, das Klee immer wieder 
auch mit anderen Ausdruckselementen zu erreichen 
sucht; jenes Phänomen des Vieldimensionalen und 
Gleichzeitigen, das Architektur, Plastik und Musik für 
ihn schon immanent besaBen. Es ist ein Gestaltungs- 
problem, das durch die ganze moderne Kunst hindurch- 
geht und in verschiedenen Schattierungen immer wie- 
der als Begriff der «Simultaneität» auftaucht. 


Wie Klee mit den farbigen Flächen ein farbsymphoni- 
sches Ganzes erzeugt, so umschlingt er auch mit dem 
graphischen Element, mit der Linie, von der seine 
Kunst ursprünglich ausgeht, Raum und Volumen, Ge- 
bautes und Organisches. Bald bewegt dahinflieBend, 
bald im Unter- und Übereinander, bald parallel lau- 
fend, horizontal geschichtet, bandartig verschlungen, 
divergierend und konvergierend. Es ist bezeichnend, 
daB Klee sein «Pädagogisches Skizzenbuch», aus den Jah- 
ren seiner Lehrtätigkeit im Bauhaus (1925), mit der 
Darstellung einer geschwungenen Linie und dem be- 
gleitenden Text beginnt: «Eine aktive Linie, die sich 
frei ergeht, im Spaziergang um seiner Selbst willen, 
ohne Ziel...» Da diese, wie elektrisierte, drahthafte 
Bewegung der Linie ein typisches Ausdrucksmittel der 
modernen Malerei und Plastik ist, zeigen die Draht- 
reliefs von O. Schlemmer, der auch am Bauhaus lehrte, 
die Plastik A. Calders, zeigt die lineare Verselbstän- 
digung bei G. Braque ebenso wie die expressive, eigen- 
willige Linearität Picassos, mit der er oft arabesken- 
haft Kôpfe und Figuren umreifit und umspielt. Auch 
bei J. Miro wirkt die fabulierende Aussagekraft und 
befreite Lebendigkeit der Linie oft geradezu wie ein 
dominierendes Solo innerhalb seiner anderen Ausdrucks- 


mittel. 


Wie Klee das architektonische Motiv mit reiner Lineari- 
tät ausspielt und immer wieder entfaltet, ist dabei 
einzigartig. Es entstehen schwebende exotische und go- 
usche Phantasiegerüste, wie aus Filigran gesponnen, 
innerhalb ihres reichen motivisch-formalen Beziehungs- 
spieles von Giebeln, Bôgen, Kreisen und Kreuzen, von 
biomorphen und geometrischen Zeichen. In Repetitionen 
und Variationen werden sie aneinander gereiht, wie 
Hieroglyphen in Streifen aufsteigend und eine fragile 
Welt des luftig Gebauten suggerierend. Es entstehen 
alle Arten von «Gartenarchitekturen», «polyphonen 
Architekturen», «Luftpavillons», «Gauklergerüsten», 
«Luftstationen», kurz «Hühen», gezeichnet, geritzt, 
gemalt. Dabei gehôrt és ganz zu Klee, daB die gleichen 
Motive in ebensolcher Variation und Rhythmik wie bei 
den Architekturen auch als Ausdruckszeichen einer 
anderen Kunstsphäre sprechen und daf die sonst ver- 
schiedenen künstlerischen Ausdruckswelten der Musik 
und Malerei, so wie sie sich in seiner Person vereinten, 
so auch in seimem Werke sich begegnen. Wenn die 
«Pastorale» (1927) zunächst wohl auf ein Musikali- 
sches hindeutet, so mufB man sich nicht wundern, daf 
aus ähnlichen Grundmotiven und Geweben auch eine 
«polyphone» Architektur hervorgeht oder aus ähnli- 
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chen Zeichen ein geritztes Stadtganzes, das sich «Be- 
troffene Stadt» nennt (1936!), mit verdüstertem Him- 
Imel und drohendem schwarzem Schicksalspfeil, der wie 
ein mechanistisches Damoklesschwert die menschliche 
Ordnung bedroht. Daneben hat Klee auch eine «Archi- 
tektur» mit breiten horizontalen Lagerungen und Ver- 
flechtungen in gleicher Vielfältigkeit gestaltet, die 
zwar erdverhafteter ist, aber dabei einen geradezu dy- 
namischen Drang in die Bildtiefe hinein besitzt. 


Da die «zeitliche und ôrtliche Begrenztheit» aller 
Kreatur für Klee nur eine zufällige ist, drängt es ihn 
zum Ursprung zurück, von den «Endformen» weg zu 
den Urformen hin; dorthin, «wo das Urgesetz die Ent- 
wicklung speist... dort, wo das Zentralorgan aller 
zetträumlichen Bewegtheit ist»*. Hier liegt der Angel- 
punkt der Kleeschen Einstellung. Daher behalten seine 
oft aus dem Bodenlosen kommenden akrobatischen Ar- 
chitekturen und Räume immer einen Unterton — und 
hierin liegt auch seine entscheidende Divergenz vom 
Surrealismus — von mathematischer Ordnung, die aber 
dann Jeweils bereit ist, ins frei Imaginative hinüber- 
zuspringen. So geht er oft von einer scheinbar norma- 
len «Zimmerperspektive» aus, einer traditionellen 
Raumerfassung, die ihm aber endgültig als ungenü- 
gend erscheint, um das « Überall» der Bewegungs- und 
Bewuftseinssphären auszudrücken. Für ihn «geistert 
Starres und Bewegtes im Raum». Er greift ins Über- 
raschende hinüber, ins Verhexte, läfit Menschengestal- 
ten flach projiziert auf FuBbüden und in Wänden er- 
scheinen, wobei nicht nur das « Überall» des Menschen 
im Raum, sondern auch des Raumes im Menschen zu 
seinem Recht kommen soll, und wobei auch das Be- 
zichungsspiel von Oben und Unten, Innen und Aufen 
auswechselbar und relativ erscheint. Klee will kon- 
struktiv «die Dinge so tragfähig gestalten, da sie auch 
in weitere, dem bewuften Umgang entlegenere Di- 
mensionen zu reichen vermôgen».* Er geht also nicht, 
wie die Surrealisten, in seinem ArbeitsprozeB von einer 
halluzinativen Situation aus, sondern gestaltet vom 
bewuften Zustand in ihn hinein, so wie Joyce es im 
Dichterischen zur Erfassung bestimmter Sphären 
unternimmt. 


Die Bewequng in Raum und Zeit darzustellen ist ein 
durchgehendes modernes Problem. Seit den frühen fu- 
turistischen Darstellungen des Kinetischen mit den an- 
einandergepreften Vervielfältigungen der sich bewe- 
genden Gestalt, seit den interessanten, «treppenstei- 
genden Figuren» Marcel Duchamps, dem «laufenden 
Hund» G. Ballas, wo der Kôrper jedesmal facettenartig 
aufgeteilt wie ein Tausendfüfler dahereilt, seit der 
Gestaltung der dahinrasenden Frau in Picassos «Guer- 
nica»-Bild innerhalb der grofen Dramatik einer psy- 
 chophysischen Emotion mit dynamischen Kôrperdeh- 
nungen und Deformationen, mag die Kleesche Methode 
von Interesse sein. In der bemerkenswerten’ Zeichnung 


* P. Klee: Über die moderne Kunst (1924), Verlag Benteli, 
Bern-Bümpliz, 1945. 


Paul Klee, Betroffjene Stadt, 1936. Privatbesitz Zürich | Menace sur 
la ville | A Town Struck 


Paul Klee, Zur Zimmerperspektive mit Einwohnern, 1921. Blerstift. 
Paul-Klee-Stiftung, Bern | Chambre en perspective et ses habitants | 
Room perspective with inhabitants 


Marcel Duchamp, Akt, die Treppe hinuntersteigend, 1912. Privatbesitz 
Hollywood | Nu descendant un escalier | Nude descending a staircase 


Paul Klee, Die Szene mit der Laufenden, 1925. Federzeichnung. Paul- 
Klee-Stiftung, Bern | Scène avec celle qui court | Scene with running 
Woman 


«Die Szene mit der Laufenden» zeigt Klee, daB bei ihm 
nicht nur, wie in den anderen Beispielen, die menschli- 
che Gestalt den BewegungsprozeB ausführt, sondern 
daB der Raum selbst in den Vorgang mit embezogen 
wird. Der Raum läuft quasi durch alle Bewegungs- und 
Bewuftseinsstadien der Laufenden mit, die sich zudem 
selbst forthewegt, wie gesehen unter einem Zeitraffer. 
Darüber hinaus besitzt Klee auch andere, rein graphi- 
sche Methoden, Raumwege zu projizieren, wie in 
«Traumhaftes», wo die geträumte Raum-Zeit nur im 
einer Linienspannung und Verschlingung erfaBt wird. 
Eine emotionale unterbewuBte Zeitwanderung, wie 
flughaft an den fragilen Zeitstationen vorbeirasend. Die 
von Klee bezeichneten «unterbewuften Bilddimensio- 
nen» melden sich hier als graphischer Niederschlag 
eines psychischen Bewegungszustandes in seinem rein- 
sten Extrakt. 


Wenn man in diesem Zusammenhang an die surreali- 
stischen Traumlandschaften denkt, an die amorphen 
Konfigurationen Y. Tanguys in endlosen Meer- und 
Himmelsweiten, an die aus Frottagegeweben magisch 
gezauberten Städte und Himmelsfernen von M. Ernst, 
an die erinnerungserfüllten Einsamkeiten von Chiricos 
«pittura metafisica» in ihrer rätselhaften Raum- und 
Zeitstille, so erscheint alles, verglichen mit den befreiten 
und bewegten Dimensionen von Klees Atmosphären, wie 
Inszenierung, die der Materie noch verhaftet ist, eher 
phantastiseh und neu kombiniert, als aus dem einfachen 
Element heraus vergeistigt und erregt. In dieser elasti- 
schen und fragilen Welt Klees gibt es keinerlei Lasten 
und Lagern. Die Schwerkraft scheint überwunden und 
in magische «Schwungkraft» umgesetzt, was sich in 
seinen mannigfaltigen Darstellungen des Pendelns, 
Schwebens, Steigens, Tanzens, Fliegens und des labilen 
Jonglierens manifestiert. 


Besonders in den Bauhausjahren hat Klee in einer, oft 
vermenschlichten, abstrakten Sprache innerhalb der 
reichen Skala geometrischer Darstellungsmittel gerade 
diese Schwebe- und Gleichgewichtsspannungen dar- 
gestellt, mit psychischen Kräften erfüllt oder rein als 
dynamischen Ausdruck gestaltet. Die Zusammenarbeit 
in dieser vielfältigen Gemeinschaft, die enge Freund- 
schaft mit Kandinsky, hat gerade diese Seite gefôrdert 
und bereichert. 


Was aber Klee besonders interessiert, ist die Erfassung 
der zentralen Bewegung innerhalb der Natur, die un- 
unterbrochene biologische Genesis, das «Werden» der 
«Pflanzen in der Zeit», 1hr «Keimen», das Wunder 
ihres SprieBens und Wachstums. Daher die kreisenden 
Kurven in ihren Blättern und Blüten, ihre Entfaltungs- 
Spiralen, mit denen der Künstler ihr Wesentliches be- 
zeichnet : ihre Lebenskurven. Sie sind gleichzeitig struk- 
turbaft sich bildendes Netzwerk und graphisches Gleich- 
nis zeit-räumlicher Wege. 


Was Klee von allen anderen modernen Künstlern viel- 
leicht am meisten unterscheidet, ist der eindeutige Ak- 


zent, den er auf die Erfassung und Darstellung des 
psychischen Zustandes und Vorganges verlegt, auf das 
Erfassen der Welt von innen heraus. Mit einer gewoll- 
ten «Armut der Mittel», mit den geometrischen und 
biologischen Grundformen und mit einer autonom pe- 
wordenen Farbe geht Klee, wie an den Wesenskern 
des Gegenständlichen und Kreatürlichen, so auch an 
die Darstellung der Hôhen und Tiefen des Psychischen 
heran. Wenn bei Kandinsky durch befreite Farbe 
und Linie universale geistige «Klänge»  erweckt 
werden, so suggeriert Klee Gedankliches mit seimen 
Müitteln und versinnbildlicht Vorstellungen. Es geht 
ihm hauptsächlich um die Enthüllung, um das Vor- 
dringen in das Geheimnis und Grundgesetz der Ent- 
stehung. In diesem Sinn will er auch zum Anfang alles 
Psychischen zurückwandern und von hier aus wieder 
vordringen. Daher taucht das Kind thematisch immer 
wieder bei ihm auf, als Frühform des Seelischen, in 
seiner erstaunten, gebannten und bewegten Gebärde. 
Vielfach von der Trauer gezeichnet, schicksalhaft mit 
dem Leiden der Menschheit schon verkettet. Hierhin 
wandert die Erinnerung des Einzelnen zurück, sowie 
die der Menschheit. Es ist bezeichnend und erwähnens- 
wert, daB J. Joyce in seiner traumhaften Menschheits- 
geschichte, «Finnegans Wake», dem Phänomen der 
Frühzéit die gleiche Intensität zukommen läfit wie Klee 
und das Kind ganz aus seiner eigenen Sprache und 
Phantastik dichterisch aktiviert, aus seiner kreativen 
Irratio heraus, die durch keine spätere Ratio endgültig 
zu besiegen ist. So behalten Klees Menschen auch immer 
einen Hauch jener entscheidenden Lebensepoche; seine 
Kôpfe und Kôrper haben zugleich etwas Kindhaftes 
und Vorzeitiges, psychisch Kompliziertes und Mechani- 
siertes. Sie rollen wie auf Rädern, stehen auf Stelz- 
beinen, zeigen mit Pfeilen, greifen mit Schrauben- 
händen, denken aus elementaren Kugelkôpfen. Dabeï 
schreibt das Leben eines jeden sich «professionell» ein 
wie mit geheimen Zeichen. Bei der «Sängerin der Ko- 
mischen Oper» (1925) sind es die ironisierenden Ara- 
besken ihres Kopf- und Kôürperlineamentes, die kokett 
Melodiôses suggerieren. Der «Kopf des Equilibristen» 
scheint durch die Labilität der geometrischen Kompo- 
sitionsteile seines Gesichtes signalisiert. Die «Schauspie- 
lermaske» (1924) geht eigentlich in sein Bildnis über, 
fheBend bewegt, Mensch und Maske nicht mehr getrennt 


wie in der frühen Radierung des «Komikers» (1904). 


Klee persontfizsiert auch psychische Zustände, projiziert 
sie in dämonische Maskenwesen hinein. Die Maske wird 
ihm zum hypnotischen Ausdruckssymbol des Seelischen. 
So erscheint die «Maske der Furcht» (1932) als ovale 
überproportionierte Scheibe, mit kreisrunden, benga- 
lischen Lichtaugen und fragendem Mundschnôrkel, auf 
vier dünnen Menschenbeinchen daherspazierend. «Ein 
Verstehender» (1934) erscheint wiederum als Kopfwe- 
sen, wo Rechteck und Kreisform, wo Linien und Ton- 
werte im Gleichgewicht sind. Eine gegensätzliche Wir- 
kung, mit nur leicht veränderten Mitteln wird in dem 
«Gezeichneten» (1934) erreicht, wo die durch das Gesicht 
schneidende Diagonale alles desequilibriert, wo es wie- 


Paul Klee, Traumhaftes, 1930. Federzeichnung. Paul-Klee-Stiftung, 


Bern | Rêve | Dream 


derum keine Augenformen gibt, aber einen Blick, der 
durch die bestimmte Lokalisierung zweier Punkte ma- 
gisch erreicht wird. Es ist dieser Blick, den Klee aus 
den «Augen der Landschaft», dem «Gesicht einer 
Gegend», aus Ländern (dem «Blick aus À gypten») und 
aus Gestalten entsendet, und der wiederum auf vielen 
seiner Bilder in ein einsames Schôpferauge gebannt 
wird. Daneben auch bei Klee die humorvolle, die mon- 
dän-mythische Personifikation, wie z. B. (ähnlich wie bei 
J. Joyce in seiner FluBgôttin Anna Livia Plurabelle) hier 
in der «Dame Dämon» (1935) aus der späten Epoche, 
wo eine fluktuierende Linearität groBe Farbflächen, 
die sich immer wieder überblenden, umspielt und mit- 
Diese Farbflächen Altrosa, 


einander verbindet. 


Stahlblau, 


von 


Resedengrün erscheinen in schwebender 


Paul Klee, Schauspielermaske, 1925. Privatbesitz, New York | Masque 


d'acteur | Actor's Mask 


Paul Klee, Dame Dümon, 1935. Paul-Klee-Stiftung, Bern | Dame 
Démon | Lady Demon 


Beweglichkeit und vermitteln auch den psychischen 
Eindruck der Labilität und des Vieldeutigen. Hier ver- 
mittelt das farbige, sowie das lineare Element ein wech- 
selndes, kaleidoskopartiges Beziehungsspiel aller Teile 
untereinander. Die Augen gehüren auf beunruhigende 
Weise verschiedenen Farbebenen an, der Hut erscheint 
in farbiger und linearer Repetition, das Groteske dieser 
Erscheinung unterstreichend. Dabei wirkt die immer 
wieder auftauéhende Herzform wie humorvoller Hin- 


weis in bezüglicher Zeichensprache. 


Aus lauter Einzelstudien, aus behutsamer Natur- 
beobachtung und ihrer künstlerischen Umformung kri- 
stallisiert sich im Werke Klees ein Immer-Wiederkeh- 
rendes und Vielfältiges. Nicht zuletzt sein «Bildnis» 
und Gleichnis des Menschen. Auch dieses formt er viel- 
deutig und beziehungsreich im Sinne jener «Totalisie- 
rung», die Klee «in der Auffassung des natürlichen 
Gegenstandes, sei dieser Gegenstand nun Pflanze, Tier 
oder Mensch, sei er im Raum des Hauses oder der 
Welt», fordert (s. o.). 


Die vielen Arlequins, Clowns, Gliederpuppen und 
Hampelmänner, die die moderne Kunst bevülkern und 
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in die ihre Schôpfer vielleicht auch mit leiser Ironie den 
heutigen Menschen hineinprojizierten und maskierten, 
alle diese Zwischenwesen geistern seltsam und wunder- 
lich auch in Klees Bildern. Montierbar und demontierbar, 
mechanisiert und tragisch dissoziert, als ernster und 
heiterer Spuk. Wie er das Menschliche oft verdinglicht, 
so vermenschlicht er die Dingwelt, proJiziert « Huma- 
nes» in Atmosphären hinein, wo man es nicht erwartet. 
So gibt es bei ihm eine «lachende Gotik», ein «pathe- 
tisches Keimen», es gibt «heroische Rosen», sorgenvolle 
und nachdenkliche Tiere, mediale Pflanzen, die wach- 
sen und sterben, vermenschlicht, und dennoch ganz in 
ihren eigenen Lebensgesetzen erfaBt. Es sind Wesen, 
die allen Reichen zugleich angehôren und im Vergleich 
zu denen die phantastischen Tier- und Pflanzenmeta- 
morphosen J. Grandvilles sich noch innerhalb strenger 
Grenzen bewegen. Und wenn bei den «Silberschimmel- 
blüten», den «Zwergkamelhengsten» oder dem «Vo- 
gel Pep» Christian Morgensterns grotesk-romantisches 
Klima gestreift wird — Klee lernte seine Werke 1910 
kennen —, so wird davon nur die eine Seite dieser be- 
seelten Witz- und Wunderwelt berührt. Denn Klee will 
im Grunde den überall wiederkehrenden «Geist» alles 
Dinglichen und Kreatürlichen fassen. So stellt er die 
Seele selbst dar, lit sie amorph im Weltenraum dahin- 
fluten als «irrende Seele» (1929), eigentlich Schwester 
jener blassen geisternden Blüte «vor dem Schnee»(1929). 


Neben den vielen Variationen seelischer Zustände, die 
Klee thematisch behandelt und für die er eine optische 
Sprache und Symbolik erfindet (man müfte ihr in allen 
ihren Grundformen und Abwandlungen einmal nach- 
gehen), unternimmt er es auch, den Denkprozef} an sich 
darzustellen. In seinem Spätwerk «Vorhaben» (1938) 
wird ein derartiges Bild der Gedankenwerdung gestal- 
tet. Als erster Eindruck eine scheinbar in Aufrubr gera- 
tene Kleinwelt von schwarzen Balkenformen — die Zei- 
chensprache seiner späten Epoche —, die auf verschieden- 
farbigem Grund agieren. Ein vertikaler Einschnitt mit 
leichter seitlicher Verdrängung nach links wird durch 
angedeutete menschliche Kopf- und Kürperkurven, de- 
ren oberer Teil von einem blauen Augsegment domi- 
miert wird, erreicht. Auf dem linken Bildfeld, auf ge- 
dämpftem Olivgrün: schwarze Formzeichen, die, rot 
umrändert, sich in einer Art Verklammerung dicht 
ineinanderdrängen. Rechts: weniger entwickelte Zeï- 
chen, die gelb umlichtet sind, sich lebhaft auf aggres- 
sivem rotem Grund bewegen, weit ausholen und 
sprunghaften Rhythmus entfalten. Neben den linken, 
wie «Formlinge» oder Hieroglyphen wirkenden Ele- 
menten mit Anspielung auf Vegetatives, Tierisches und 
Humanes, ist hier noch alles urhafter und abstrakter 
gebildet. Was in dem Bilde zum Ausdruck kommt, 
vielleicht in einzigartiger Weise, sowohi im Werke 
Klees wie in der modernen Kunst überhaupt, ist op- 
üusche Artikulation des Gedanklichen in seinem Ent- 
stehungsprozel, in einem Moment, in dem Vergangen- 
heit, Gegenwart und Zukunft ineinander strômen, 
Neues sich bildet und das Ganze als gleichzeitiges 
« Überall» erfaBt wird. Es ist evident, daB Klee mit 


einer ganz neuartigen Darstellungsweise hier das wie- 


dergibt, was die moderne Dichtung sprachlich im 
«inneren Monolog» gestaltet. Jenes Hineindringen in 
das Laboratorium des Geistes, hier und dort, jene Ge- 
staltung mit inkohärenten Fragmenten, assoziativen 
Verknüpfungen und sprunghaften Übergängen. Hier 
wieder die nahe Beziechung zum schôpferischen Vor- 
gang, zu dem Sich-Formen der Natur- und Geistes- 
kräfte, der Genesis. 


Klee mag hier seine letzte und reifste Ausdrucks- 
methode für ein derartiges gefunden haben: Gedanken- 
Bildungen optisch einzufangen und dabei eine grofe 
und einfache Bildschônheit durch Komposition, Rhyth- 
mik und Farbe zu vermitteln. 


Es mag späteren Arbeiten vorbehalten bleiben, auf die 
ganze Variationsbreite der Kleeschen Thematik, auf 
den ganzen Erfindungsreichtum seines Formvokabulars 
einzugehen, Wege und Seitenwege dieser unendlich ver- 
_ästelten Kunst durch den groBen Komplex ihrer Ent- 
wicklungsphasen hindurch zu begleiten. !: 


Paul Klees NachlaB, der nach dem letzten Wunsch sei- 
ner Lebensgefährtin durch die Paul-Klee-Stiftung der 


Paul Klee, Vorhaben, 1938. Paul-Klee-Stiftung, Bern | Intention | Intent 


Schweiz und somit Europa erhalten blieb, ermôglicht 
einen beinahe vollständigen Überblick über den ge- 
schlossenen künstlerischen Organismus dieses reichen 
Lebenswerkes. Die späten Bilder sind hier in den besten 
Exemplaren vertreten, sie stammen alle aus der letz- 
ten Schweizer Zeit, in der der Künstler sich dem grof- 
formatigen Bilde, der grofen, optischen Artikulation 
zuwandte. Sie bedeuten endgültige Prägungen dessen, 
was er in früheren Perioden schon behandelt, mit jener 
letzten linearen und farbigen Aussagekraft und Kon- 
zentration im Sinne der Deutung und Erleuchtung un- 
serer äuBeren Welt und unserer tiefsten humanen Exi- 
stenz. Denn Klee sieht die Berufung des heutigen 
Künstlers, «der komplizierter, reicher und räumlicher 
geworden», in einer Vermittlung jener Synthese des 
äuBeren Sehens und inneren Schauens. Bei 1hm berech- 
tigt und endgültig, da er aus einer tiefen und allumfas- 
senden inneren Weisheit und Lebendigkeit spricht: 
«Diesseitig bin ich gar nicht faBbar. Denn ich wohne 
grad so gut bei den Toten, wie bei den Ungeborenen. 
Etwas näher dem Herzen der Schôpfung als üblich. 
Und noch lange nicht nahe genug.»(Tagebuch 1902-5.) 


Reproduktionen Paul Klee: Copyright by Verlag Benteli, 
Bern-Bümpliz. 
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ALBERT PFISTER 


Von Ernst Morgenthaler 


Die Galerie Neupert in Zürich hat im September letzten 
Jahres eine Ausstellung von Frühwerken einiger Zür- 
cher Maler gezeigt, die zum Interessantesten gehôrt 
bat, was seit langem von einheimischen Künstlern zu 
sehen war. Bodmer, Gimmi, Huber, Kündig, Meister 
und Pfister — das waren die sechs Maler, alle der selben 
Generation angehôrig, deren künstlerisches Debut um 
das Jahr 1910 herum hier noch einmal sichthar ge- 
macht wurde. Es wehte ein frischer Zug in dieser Aus- 
stellung, man glaubte fast, die Arbeiten eines einzigen 
Malers vor sich zu haben, so eimheitlich erschien das un- 
gestüme Gebaren, das gemeinsam verfolgte Ziel. Hat 
nicht Van Gogh so etwas vorgeschwebt, eine solche Zu- 
sammenarbeit, ein gegenseitiges Sich-Stützen, wie es 
hier aufs Schônste verwirklicht schien? Doch bei nähe- 
rem Iinsehen und mehr noch rückblickend spürte man 
bald, daB die Gemeinschaft nicht tief verwurzelt war. 


Kinder, die die Masern haben, sehen sich alle ähnlich. 
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Die jungen Maler waren infiziert von etwas, das wohl 
damals in der Luft lag und mehr oder weniger glück- 
lich überstanden werden mufte. Im Moment sah es 
freilich anders aus, so als hätte em kleiner Uetliberg 
zu rauchen begonnen, um mit Donner und Feuer die 


zürcherischen Gemüter von neuem zu beunruhigen, 


nachdem sich diese doch eben mühsam und voll Wider- 
streben mit Hodler, Amiet und Giacometti abgefunden 
hatten. Aber auch feuerspeiende Berge beruhigen sich 
bald, hüren manchmal ganz auf, gefährlich zu sein, und 
bedecken sich mit grünen Hängen und Blumen bis zum 
Gipfel hinauf. Eine solche Entwicklung scheint diese 
Gruppe von Menschen genommen zu haben. Schick- 
salhaft ging jeder, sobald er dazu die inneren und äuBe- 
ren Voraussetzungen fand, einen ganz anderen Weg, 
als er ihm hier selber noch vorgeschwebt hatte. Nicht 
kampflos, aber doch allmählich getragen von Erfolg 
und Anerkennung, ernteten diese Maler, die heute alle 
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das Gesicht der Zürcher Malerei bestimmen, die 
Früchte ihres Bemühens und kamen zu Aufträgen und 
Ehren aller Art. GroBe Ausstellungen und sonstige fal- 
sche Betriebsamkeiten taten ein Übriges und halfen — 
ich gehôüre als Nachzügler auch zu dieser Gruppe — zu 
dem Wohlstand, den ein Dach über dem Kopf, ein 
eigenes Atelier und eine Flasche Wein im Keller reprä- 
sentieren. 

Pfisters Weg und Entwicklung verlief anders. Er ist als 
einziger Jenem Ausgangspunkt bis zum heutigen Tag 
aufs lebendigste verhaftet geblieben. Für ihn war jene 
Epoche keine Kinderkrankheit; er verblieb auf diesem 
Weg mit eben derselben Schicksalhaftigkeit, mit der 
die andern ihn verlassen muften. Einige ausgespro- 
chene Charaktereigenschaften bedingten allerdings da- 
bei sein äuBeres Leben. Er ist Nomade mit jeder Faser 


seines Wesens und hat einen Horror vor jeglichem 
Wobhlstand; bürgerliche Existenz kommt ihm ver- 
dächtig vor, er wittert Unfreiheit. Von jeher rif er alle 
Stricke durch, die 1hn nach solcher Seite hin mit einer 
Bindung belegen wollten. Er hat keine Familie, kein 
Atelier, manchmal kaum einen eigenen Unterschlupf. 
Vom Steueramt aus gesehen, hat er’s zu nichts ge- 
bracht. Doch daf ihn niemand bedaure deswegen! 
Pfister ist ein heimlicher Kônig und trägt unter seinem 
Cox versteckt die Krone der Freiheit. Er gestattet sich 
den Luxus, nicht zu malen, wenn 1hm nichts einfällt. 
Dafür malt er, einmal an der Arbeit, mehr mit dem 
Kopf als mit dem Pinsel. Er liebt das Theoretisieren, 
um sich Rechenschaft zu geben über sein Tun. Ich 
kenne keinen andern, der mit Worten so scharf präzi- 
sieren kann, was er will, der mit wahrer Besessenheit 
doziert, auf was es ankommt in der Malerei. Deshalb 


Albert Pfister, Winterlandschaft mit Rehen, 19143/ Paysage d'hiver et chevreuils | Winter Landscape with Deer 


ist er ein ausgezeichneter Lehrer, seit Jahren weise ich 
alle jungen Leute, die bei mir Rat suchen, zu Pfister 
und habe mir dadurch schon die rührendsten Dankes- 
bezeugungen solcher Pfister-Schüler erworben. 


Pfisters Element ist die Farbe. Er hat zu ihr ein gerade- 
zu mystisches Verhältnis. Er glaubt zwar, seine Bilder 
mit dem Bewuftsein eines Baumeisters zu bauen, und 
ist miftrauisch gegen alle, die sich, wie ich zum Beispiel, 
fast nur auf den Instinkt verlassen. Aber ich glaube 
nicht sehr an seine Theorien, ich glaube an sein auBer- 
gewôühnliches koloristisches Talent, das seinesgleichen 
sucht in der Schweiz. Ohne diese Gottesgabe wären all 
seine Theorien ein leeres Geläut. - 


Es gab vor dreifig Jahren einen Kunstsammler in Zü- 
rich, namens Richard Kisling. Er hat in groBzügigster 


Weise diese jungen Maler betreut. In seinem Hause be- 
gegnete ich zum ersten Male den Bildern Pfisters. Es 
waren nordafrikanische Impressionen; ein ganzes Ka- 
binett davon war dort zu sehen. Neben dem Mutigen 
Weib von Hodler und einem kleinen Blütenzweig von 
Van Gogh haben diese Bilder mir den nachhaltigsten 
Eindruck gemacht. Ich stand damals noch am Anfang 
meines Malertums und war wohl doppelt empfänglich 
für eine Begegnung, die mir wie ein brüderlicher Gruf 


erschien. 


Die originelle Sammlung Kisling ist nach dessen Tode 
in unverantwortlicher Weise in alle Winde verzettelt 
worden. So ist auch diese seltene Stätte, die Pfisters 
Muse einmal gefunden hatte, verloren gegangen — fast 
symbolhaft für das mitten unter uns sich abspielende 
kompromifilose Zigeunertum dieses Malers. 


Über Matlerei 


Von Albert Pfister 


Ein Malerfreund hat mich aufgefordert, etwas über 
Malerei zu schreiben. Ich komme seimem Wunsche um 
so lieber nach, als er einer der ersten war, deren Freund- 


schaft ich mir durch die Malerei zu erwerben wufte. 


Ich fange damit dort an, wo mich in noch jugendlichen 
Jahren der Weg nach Frankreich und bald auch nach 
Panis geführt hat. Dort war damals die Farbe aus 
einer Dienstharkeitsrolle sozusagen über Nacht zu 
einer Grofmacht aufserückt und hatte die Diplomaten 
der Schulästhetik abgesetzt. Glücklicherweise kam man 
zur rechten Zeit, nicht zu früh, aber auch nicht zu 
spät, in diese neue Schule und hatte auch den nôtigen 
Schulsack mitgebracht (Ecole nationale et spéciale des 
Beaux-arts). Man konnte also auch schon ungefähr 
unterscheiden, was einen gemalten Gegenstand in der 
neuen Luft und dem neuen Licht von dem unterschied, 
was Degas mit dem Wort meinte: «Je n'aime pas 
les courants d'air.» Aus Jener Zeit erinnere ich mich 
einer Zeichnung in der Münchner Illustrierten von 
Stuck, die eine unabsehbare Reihe von Malern militä- 
risch ausgerichtet vor ihren Staffeleien zeigte, davor 
den Kommandanten mit erhobenem Malstock kom- 
mandiernd: «Ganze Kompanie: Plein ... airrr!» Ob 
im Ernst oder SpaB beschäftigte doch dieses «événe- 
ment de l’impressionisme» alle Welt, und wenn ich 
selber auch noch keinerlei Einsicht hatte, so verstand 
ich immerhin instinktiv, daB sich hier etwas Bedeu- 
tungsvolles abzuspielen im Begriffe war, das meine 


ganze Aufmerksamkeit in Anspruch nahm. 


Vor aller Maltheorie gab es damals in Frankreich ein 
Evangelium des Lichts, das in den erhellten Kôpfen die 
Theorien sich erst entwickeln lieB und gerade uns auf 
die Fragen nach der Lôsung der Welträtsel, die wir 
in unseren noch jungen, aber schwerfälligen Schweizer- 
schädeln herumwälzten, eine Antwort geben konnte. 
Hier war es ja wohl, was man suchte, und man erlebte 
in dieser Entwicklung von Licht und Farbe etwas, das 
man den Gottestraum der Kindheit nennen kann, der 
vielleicht noch nicht ausgeträumt worden war. Damals, 
als die Welt noch zu FuB erobert wurde («Bonjour, 
Monsieur Courbet»), hatte die noch junge Malerei, ehe 
ich nach Frankreich gekommen, schon eine grofe 
Reise von Paris nach dem Midi, nach Spanien, über 
das Mittelmeer und nach Afrika gemacht (Delacroix, 


Gauguin, Van Dongen, der in Agypten und im Mogreb* 
so gut wie in Paris zuhause war). 


Wenn diese Maler Bilder von dort an den Ausstel- 
lungen in Paris zeigten, stand man oft fassungslos 
davor, Sie waren von einer grandiosen farbigen Phan- 
tasie erfüllt, die allen Lokalcharakter, und was noch 
sonst unsere Welt- und Kunstvorstellung môblierte, 
langsam aus uns heraussog, bis Platz war für den 
Begriff «Symbolischer Bildzustand». Aber von diesen 
Resultaten war es ein weiter Weg zurück zu den An- 
fângen und Grundlagen, und diese Zusammenhänge 
konnten uns nur mit viel Arbeit und Studium klar 


werden. 


Im Laufe der Zeit verstand man, daf dies nach einem 
einzigen Punkte hin geschehen mufite, der sich immer 
deutlicher heraushob und den man mit der Zeit als das 
Prinzip in der Malerei erkannte. Das Prinzip ist im 
Bild überall vorhanden : in der Bildordnung, der raum- 
tônenden Lokalfarbe, im Sehweben des Kontrapunkts 
des Farbthemas, im linear-graphischen Motiv und 
Gleichgewicht von Anschauung und Vorstellung, im 
Charakter, Typus usw. In alledem sollte das Prinzip wie 
in einer Partitur mit dem geschulten Augorgan gelesen 
werden kônnen. Um diesen Punkt drehte sich auch 
dieses schône Gedicht, das ich zu jener Zeit unter dem 
Titel «Wohl zu merken» in einem Goethebuch fand und 
das mir als einziges im Gedächtnis haften geblieben ist. 


«Und wenn wir unterschieden haben, 
Dann müssen wir lebendige Gaben 
Dem Abgesonderten wieder verleihn 
Und uns eines Folge-Lebens erfreun. 


So wenn der Maler, der Poet, 

Mit Howards Sond’rung wohl vertraut 
Des Morgens früh, am Abend spät, 
Die Atmosphäre prüfend schaut, 


Da läBt er den Charakter gelten ; 
Doch ihm erteilen luftige Welten 
Das Übergängliche, das Milde, 
Daf er es fasse, fühle, bilde. » 


* Mogreb — Nordafrika von Tunis bis Marokko. 
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Man sah in diesen Bildern aber auch, daB der Maler 
auch um das poetische Geheimnis wulte, auf welche 
Weise jede einzelne Farbe im Bild zum Blühen ge- 
bracht werden will. Doch war dies vorerst eine Schôn- 
heit der Oberfläche mit noch unbekannter Tiefe. 


Aber auch noch etwas anderes sah man darin, über das 
man sich erst viel später klar wurde: das, was man 
das «Konservative in der Kunst» nennen künnte und 
wovon die Tradition erst ihre Lebensfähigkeit erhält. 
Darunter wäre zu verstehen: Pietät, Romantik, Phan- 
tasie, Gläubigkeit, was letztlich hinausläuft auf die 
kindliche Einfalt des Herzens. Ohne diese Art der Tra- 


dition ist das «moderne» Bild nichts als eine Modesache. 


Wenn der Zeitabstand es jetzt gestattet, die wesent- 
lichen Schôpfungen jener Zeit von den unwesentlichen 
zu unterscheiden, so war man damals dazu eben noch 
nicht in der Lage. Doch künnen heute aus den Meister- 
werken um die Jahrhundertwende noch gut die Sta- 
dien (die eben noch nicht das Zuständliche sind) der 
Divisionisten, Konstruktivisten bis zu dem bedeutungs- 
vollen Problem des «volume dans l’espace» («cubisme») 
herausgelesen werden. Jeder dieser Abstrakten aber 
war ein Kolumbus in seiner Art, der auch zum Teil das 
entdeckte Neuland besiedelte. Obschon man damals von 
diesen Abstrakten fast allgemein glaubte, da sie nach 
dem Grundsatz malten, ein starker und frôhlhicher Irrtum 
sei Gott gefälliger als eine plattgedrückte Wahrheit. 


Es war allerdings nicht môglich, gleich zu verstehen, 
daB es sich hier mit dem dazugehôrigen Mute und 
Risiko «de braver le ridicule» darum handelte, mit dem 
damals Anerkannten, das jedoch noch eine Art Unter- 
haltungskunst war, auf Gedeih und Verderb zu 
brechen: zugunsten einer Erkenntniskunst (der zeit- 


losen Werte). 


Für diese Wandlung bedurfte es aber eines Organis- 
mus, den man in der Malerei die Theorie nennt. Dieser 
Organismus läBt sich mit emem Auto vergleichen, das 
aber, wie in der Maltheorie, auch erst mit dem nôtigen 
Spiritus in Bewegung gebracht und in Bewegung er- 
halten werden kann und dann erst ein Auto-mobil wird. 


Manches der vorerwähnten Meisterwerke hätte wohl 
auch vom spanischen Stammbaum aus verstanden 
werden kônnen; doch was heift denn trotz aller Be- 
wunderung und Verehrung schon Spanien ohne den 
Islam? Und wie weit ist Spanien verhaltener Islam? 
Der Islam verbietet das Bild, das dem Besitzer Macht 
über den Dargestellten geben soll. 


: Was besitzt nicht eine Rasse, die der bildenden Kunst 


solche Macht zuerkennt und vom Religiôsen aus ver- 
pont? GewiB nicht weniger als die Neger-, Fetisch- und 


Totem-Kunst, die eine solche Revolution — in die Ma- 


lerei übersetzt — hervorrief. 


In der Stadt Algier existieren in kleinen Eingeborenen- 
Cafés und -Restaurants ornamentale Wandmalereien 


in Kalkfarbe von Eingeborenen, denen man schon an- 


sieht, daB das noch lange nicht alles war, was diese 
Maler in sich hatten. 


Nach eigenen jahrelangen Aufenthalten in Nordafrika 
verstand ich auch Van Dongen, weil mich die groBen 
Märchenaugen der von ihm gemalten Frauen an die 
arabischen Märchenerzähler des Wüstenrandes und der 
Oasen Biskra und Blidha erinnerten («La route de 
Fez»). Doch hiefie hier «verstehen» vom Bled* her: 
sozusagen vom Unerschaffenen, vom Nichts aus. 


Wenn das Wesen der Malerei die platonische Idee (die 
vom Materiellen abstrahierte geistige Substanz) aus- 
drückt, dann wird die Wüste der Malerei eigentlicher 
Nährboden. 


Allgemeiner gefaft sind uns ja auch Europäer bekannt, 
wie u. a. der «père Foucauld», die nach Abkämpfung 
der letzten Reste europäischen blinden Lebenswillens 
dort, wo schon lange jeder Weg aufgehôürt, das «Brot 
gefunden haben». 


Obschon das Licht von Osten kommt, war dieser be- 
zeichnenderweise am Triumphzuge desselben (auBer 
mit berühmten Sammlern) nicht beteiligt. Als in den 
zwanziger Jahren ein franzôsischer Kritiker über einen 
«Salon des Indépendants» schrieb, tat er bezüglich der 
starken Vertretung slavischer Namen den Ausspruch: 
«De quoi se mélent-ils de nous mener?» In diesem 
Sektor waren es also die Kinderkrankheïiten des Im- 
pressionismus, die ausgestellt waren. 


Es wird weniger wichtig sein, ästhetische Fragen mit 
Esprit zu erôrtern, als, insbesondere für die jungen Ma- 
ler, darnach zu streben, den Geist, aus dem die groBen 
franzôsischen Meisterwerke entstanden, zu verstehen. 
Hoffen wir, es sei nicht zu befürchten, daB erst wieder 
glücklichere Generationen des Friedens nôtig seien, um 
mit dem Über-Mut der Jugend zu verstehen, was mit 
der Malerei von vor heute mehr als einem halben Jabr- 
hundert überhaupt gemeint war. 


* Bled = Niemandsland zwischen Wüste und Kulturboden. 


